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PANNEAU DECORATIF EN DESSUS DE PORTE, PAR M. E. AMAN-JEAN 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


LES SALONS DE 1911 


(PREMIER ARTICLE) 


LA SOCIETE NATIONALE DES BEAUX-ARTS 
LA PEINTURE 


A première, la Société Nationale des Beaux-Arts a, cette année, 
ouvert les portes de son Salon. Les jeunes Indépendants, 
chassés du Cours-la-Reine, obligés d’édifier sur l’autre rive 

du fleuve des baraquements de fortune, n’ont pas, comme d’habi- 
tude, montré le résultat de leur effort annuel dès les premiers jours 
d'avril. L'ordre d'étude coutumier des Salons du printemps dans la 
Gazette des Beaux-Arts se trouvera, par cela même, renversé. Au 
lieu de débuter par la Société des Artistes Indépendants, c’est par 
elle que l’on terminera. Peut-être cet ordre nouveau ne sera-t-il pas 
sans logique. Peut-être, après avoir examiné les œuvres d'artistes 
plus connus, au talent admis et classé, verra-t-on mieux l'apport 
nouveau d'artistes plus jeunes, ce en quoi leur œuvre tend à conti- 
nuer les traditions de leurs aînés immédiats, ce en quoi elles en 
diffèrent, et les espérances que leurs théories peuvent apporter. 
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L'œuvre de peinture la plus remarquable du Salon de la Société 
Nationale est sans aucun doute le fragment du plafond destiné au 
Théatre-Francais qu’expose M. Albert Besnard. Tel quel, présenté 
sur une surface plane et verticale, sans beaucoup de recul pour 
examiner, un effort d’esprit est nécessaire pour comprendre certains 
raccourcis, pour saisir le rôle de certaines figures dans un ensemble 
qui promet d’être magnifiquement orchestral. Ces figures, en effet, 
concourent à une action commune avec d’autres qui les accompa- 
enent, et ne sont pas ici. En place, leurs attitudes se préciseront, et 
leur role s’expliquera mieux. Comment savoir, en effet, où tendent 
les génies flottant parmi les nuages radieux qui garnissent la gauche 
de la composition? Celui qui porte dans son vol rapide une cou- 
ronne de gloire va-t-il déposer ses lauriers sur la dernière marche 
des gradins au-dessus desquels trônent, à l’arrière-plan, les images 
des maîtres du génie dramatique français : Molière, Racine, Corneille 
et Victor Hugo? A tous quatre, comme pour les éloigner des contin- 
sences humaines, comme pour les rapprocher des dieux que le 
ciseau des sculpteurs grecs nous fit adorer, le peintre a donné la 
couleur rosée et lointaine de la pierre des statues. A leur gauche, au 
premier plan, sujet principal de l’ensemble, c’est, dans des couleurs 
Joyeuses et claironnantes, la vieille scène biblique du serpent qui 
tente nos premiers parents. Eve et Adam rient à l'Esprit de Science, 
qui les domine, étendu dans les frondaisons vertes d’un arbre dont 
la foudre a brisé le sommet. Deux femmes assises et se faisant équi- 
libre assistent à la scène. L'une, drapée de vert, les pieds près d’un 
lion assoupi, regarde, et ses yeux pétillent de malice et de rire. 
L'autre, enveloppée de pourpre, médite douloureusement. Sont-ce les 
deux côtés de la défense humaine contre la vie trompeuse : ironie et 
méditation, que le peintre a représentés sous les traits de la Comédie 
et de la Tragédie, toutes deux vieilles comme le monde? Est-ce au 
prélude du premier drame qu'il a voulu faire assister les maîtres de 
notre pensée, immatérialisés dans la brume d’or des nuages? Ques- 
tions inutiles, sans doute, devant une œuvre qui exige d’être vue 
dans l'ampleur de sa complète réalisation, à la place pour laquelle 
elle est conçue. Ce qui ne se discute pas, c'est la beauté souple 
et forte des corps splendides qui s’érigent dans l’Eden, c’est le 
lyrisme des couleurs qui embellissent une composition d’une 
envergure telle, qu'on ne voit guère à nos côtés quel peintre pour- 
rait prétendre à surpasser ou même égaler leur auteur. 

Moins préoccupé d'exprimer avec sa peinture des pensées aussi 


Maurice Denis pinx, 


LES PREMIERS PAS 


(Société Nationale des Beaux-Arts. — Salon de rort.) 
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abstraites, M. Aman-Jean n'a pas cherché à faire de philosophie 
dans les deux panneaux étroits destinés à compléter le décor d’une 
des salles du Musée des Arts décoratifs. Dans l’un, une fillette, dont 
la figure exquisement modelé est ravissante, tourne ‘mélancoli- 
quement la poignée d’une vielle pendue à son cou; dans l’autre, la 
Saltimbanque, dont les jambes nerveuses sont prises dans un maillot 
rose, bat du tambour, pressée par le cercle des badauds qui 
l'entourent. Le feu de l'action a entr’ouvert le corsage qui enserrait 
sa gorge Jeune, et la poitrine d’ « argile idéale » surgit hors de l’étoffe 
aux tons passés. Ge sujet, qui serait aisément vulgaire, traité par 
d'autres, garde chez M. Aman-Jean une dignité et une élégance qui 
le rattachent à la peinture de notre xvin® siècle, non à celle qui, 
sensuelle et joyeuse, se réclame des grands noms de Fragonard ou 
de Boucher, mais à celle qu'illustra le délicieux Watteau. C’est au 
Gille rêveur de la collection La Caze que, par delà les siècles la 
Saltimbanque donne la main, et c’est aussi à l’époque des grands 
jardins à la française que se relie le panneau décoratif en dessus de 
porte qui figure en tête de ces lignes. 

Embellir ainsi la réalité, la transfigurer pour notre joie, est le 
propre des poètes; et qui, de notre temps a une poésie plus persua- 
sive et plus douce, plus berceuse et plus reposante que M. Maurice 
Denis? Dans l’exaltation de son coloris, les formes qui se meuvent 
deviennent, noblement simplifiées, des formes éternelles dressées 
dans le cadre de l'éternelle nature. La Plage ensoleillée montre, 
à l'heure du bain, six jeunes filles se rhabillant devant l'horizon 
marin que raie d’une trace blanche le soleil qui s’élance à l'assaut 
du ciel limpide. Deux d’entre elles, à demi recouvertes, assises sur 
un banc rustique, contemplent leurs compagnes; l’une, joueuse et 
folâtre, tend les mains à celle qui, plus éloignée, est encore accroupie 
sur le sable; le groupe central, doré par la lumière, se détache harmo- 
nieusement sur la mer immobile où le blanc d’une voile semble un 
écho de la blancheur du lin que la jeune baigneuse, les bras arrondis 
en corbeille, élève au-dessus de sa tête. Ce coin, où la mer forme 
une anse que termine dans le lointain une ligne de rochers, est de 
ceux que nos villégiatures, à tous, ont parcouru; mais ce spectacle 
des jours d'août, M. Maurice Denis, par le charme de sa vision, l’a 
grandi et amplifié. Si, au lieu du titre très simple qu'il choisit, il eat 
évoqué quelque scène antique, on n'aurait eu nulle peine à voir 
une assemblée de nymphes, un bain de déesses descendues de leur 
lointaine demeure pour se reposer parmi les hommes plus unis, et 
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à chacune d’elles on eût adressé volontiers la prière du poète à 
Néère 


...Ne va plus te confier aux flots, 
De peur d’être déesse. 


De cette absence de symbole, le symbole lui-méme jaillit. 

Les deux autres toiles de M. Maurice Denis sont comme un hom- 
mage à la jeunesse et à la maternité. Dans son Soir de septembre, une 
mère à genoux tend son sein nourricier au bébé qui repose dans les 
bras d’une jeune fille assise parmi les galets. Sans souci, leurs com- 
pagnes éloignées jouent au tennis; leurs silhouettes se dressent sur 
le ciel rose dont les reflets terminent d’une ligne de même couleur: 
les flots verts qui viennent baigner le sable que l’ombre bleuit déjà. 
Le titre du troisième envoi de M. Maurice Denis en explique le sujet: 
ce sont les Premiers pas d’un bambin guidé par la mère radieuse et 
la grande sœur attentive; deux amies, drapées, l’une de rose, l’autre 
dun peignoir blanc humide encore du bain tout proche, sourient 
aux pieds mignons qui avancent vers la flaque où flotte un jouet. 
Ainsi, par la seule piété avec laquelle il regarde et comprend le 
mystère qu'est la vie, M. Maurice Denis exprime sans artifice la gra- 
vité sereine et les joies profondes de la maternité. Dans la grandeur 
d’un calme recueilli, il donne une vision idéale du vrai; une religion 
sincère pour tout ce qui est noble et grand est à la base de sa pensée. 

A côté de ces poèmes émus, l’éloquence de M. René Ménard est 
plus lointaine, car elle ne s’adresse pas directement à notre cœur. 
Son art ne plonge pas ses fortes racines dans notre vie quotidienne; 
entre lui et nous, des sources littéraires coulent et forment barrière. 
Mais on ne saurait sans injustice méconnaître la noblesse de ce 
paysage au premier plan duquel deux bœufs blancs tirent le soc 
sous l’aiguillon du laboureur. Ce lac paisible qu’entoure comme d’un 
arc la ligne des coteaux roux, ces arbres aux feuillages sombres qui 
se massent au fond des vallées ou grimpent sur les pentes, ce ciel 
blond aux nuages lumineux, exhalent, comme la plupart des œuvres 
de M. René Ménard, une beauté sévère et antique, vue plus peut-être 
dans la science des restitutions que dans la naïveté d’un désir éperdu ; 
ils s'adressent plus à la froide raison qu’au sentiment prime-sautier. 

Après celles de MM. Besnard, Aman-Jean, Maurice Denis et 
René Ménard, quelles compositions décoratives restent à citer? 
Certes, pas le plafond où M. Rixens, employant toutes les formules 
d’avant-hier et tous les clichés d'école, a montré le Triomphe de 


LES SALONS DE 1911 353 


? Amour dans la fadeur d’un ciel rose: et non plus le lamentable pan- 
neau où M.J.-J. Weerts, sous prétexte d'un Concours d'éloquence sous 
Caligula à Lyon, nous fait voir des Gallo-Romains de théâtre de 
banlieue. Ce panneau est destiné à l'hémicycle des Facultés de Méde- 
cine, de Pharmacie et des Sciences de Lyon; il sera marouflé dans 
cette ville où de pieux pèlerinages conduisent les admirateurs de 
Puvis de Chavannes ! 

Quant à M. Gaston La Touche, sa virtuosité se dépense en de 


L’ENTERREMENT DU PECHEUR, PAR M. A. HANICOTTE 4 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


grands panneaux, fastueux et brillants comme de coutume, dans 
lesquels ses dons de peintre, satisfaits et quiets, se dispersent sans 
fièvre et s’éparpillent sans chercher à provoquer de fortes émotions. 
Fantaisiste comme lui, aussi ingénu et spontané dans les dimen- 
sions d’une toile décorative que dans une page de journal illustré, 
M. Willette reste délicat et charmant. On retrouve toujours avec 
plaisir les types créés par son imagination espiègle, gouailleuse et 
sentimentale : Pierrot endormi dans les bras de Colombine, Arle- 
quin chapardeur ou, dans la Tentation de saint Antoine, les courti- 
sanes démoniaques, gamines etrieuses, qui Jaillissent du champagne 
dans la blancheur de leurs dessous étalés. 


354 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Doit-on regretter l’époque où M. Caro-Delvaille peignait Ma 
femme et ses sœurs du musée du Luxembourg? Son envoi de cette 
année n’est cependant pas négligeable. L’O/frande des Amants à l'autel 
où l'Amour dressé bande son arc, avec le parti pris de couples se 
suivant, rappelle la disposition de la fresque de Botticelli : Giovanna 
Tornuaboni et les Vertus devant Vénus. Prétexte ingénieux à des nus 
adolescents, cette toile est d’une science et d’un charme incontes- 
tables; on l’aimerait cependant animée d’une certaine religiosité, 
peinte dans la fougue de la passion plus que dans un dilettantisme 


x 


qui se complait à voir les amours humaines à travers les œuvres 
immortelles du génie grec. 

Faut-il classer parmi les panneaux décoratifs la toile de M. Hani- 
cotte : L’Enterrement du pêcheur? Quittant la Société des Artistes 
français, M. Hanicotte a voulu prendre place dans la nouvelle Société 
avec une œuvre d’un incontestable mérite. Il y a réussi. Sur un sol 
où la bise aiguë soulève l'impalpable poussière des neiges émiettées 
par le gel, sous un ciel sinistre et bas, un groupe d'hommes portent 
sur leurs épaules le cercueil où dort à jamais la dépouille de leur 
camarade. Pêcheurs dont les têtes osseuses sont modelées avec une 
force résumée qui accentue leur caractère de rudesse massive, ils 
luttent avec le vent, tandis que leurs pas lourds écrasent les neiges 
accumulées. Leur singulier costume — indescriptible haut de forme 
aux bords étroits, manteau noir à doublure violette, veste bleue et 
pantalon marron — semble fait de couleurs destinées à ajouter à la 
tristesse ambiante. Tels, silhouettés, dressés solitaires, formidables 
et impressionnants dans le paysage que leur présence accapare, c’est 
plus qu'une cérémonie, qu'un groupe attristé qui passe; la Mort 
impérieuse et brutale chemine avec eux, invisible et cependant pré- 
sente; c'est un symbole qui se dresse et qui, accompagnant ce sin- 
gulier convoi, va rejoindre, macabre et toujours éternelle, la Danse 
des Morts que créa le génie inquiet du Moyen âge agonisant. 

Allons, après cela, nous rasséréner aux visions de M. Auburtin, 
goûter la fraicheur de ses brumes bleues et le calme de ses pay- 
sages marins. Pourtant, la grandeur apaisée du Jardin de la mer qui 
figura au Salon passé n’est pas présente ici, et aucune des toiles de 
M. Auburtin ne saurait le faire oublier. Même, le centaure marin 
qui, dans le Soër antique, sort de l'onde salée en portant dans ses 
bras ruisselants le corps d’une sirène défaillante, est trop directe- 
ment proche des fantaisies obscures de Beecklin pour provoquer 
autre chose qu’une curiosité sympathique. Cela n’empéche que le 
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charme langoureux de M. Auburtin, la discrétion de ses harmonies, 
fassent trouver froides les mythologies de M. Osbert et banale, la 
Pastorale antique de M. Lucien Monod. Dresser dans de jolis décors 
des silhouettes longues et frèles ne suffit pas pour nous émouvoir ; 
il faut que l'émotion ressentie par l'artiste soit assez forte et 
s'exprime assez vivement pour vibrer en nous. 

Cette émotion, les paysages de M. Jules Flandrin les procure 


% 


LA RENTRÉE DU TROUPEAU (GRENOBLE AU SOLEIL COUCHANT) 

PAR M. JULES FLANDRIN 

(Sociéte Nationale des Beaux-Arts.) 
ront aisément. Décoratifs sans efforts, ils atteignent au style par 
leur simplification volontaire. Les montagnes qui terminent l'horizon 
s infléchissent en courbes harmonieuses, les arbres se massent avec 
sobriété ou s'élancent dans l'atmosphère comme une aspiration vers 
une lumière plus pure. Dans la Rentrée du troupeau, les vaches 
reviennent paisibles, précédées par leur ombre que le soir étend 
devant leurs pas; la réverie et le silence ami sont les hôtes de ces 
campagnes ; l’esprit de Virgile plane sur ces bucoliques. N’est-il pas 
intéressant de constater que c’est au poète latin que font penser les 
œuvres de M. Flandrin ? Hier encore, hôte des seuls Indépendants, 
considéré comme un révolutionnaire, il est aujourd’hui assez clas- 
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sique pour évoquer les chants les plus agrestes du monde romain. 
Le vieux Cézanne, à qui sa technique doit tant, sourirait d’aise devant 
l’œuvre de ce disciple | 

Un autre peintre, très différent de M. Flandrin à certains égards, 
anime ses toiles d’un tel sentiment de noblesse, qu’elles rejoignent 
dans le calme grandiose de leur vérité, les paysages historiques. 
C’est le même décor harmonieux, avec plus de liberté dans la con- 
ception et de richesse dans le coloris, que celui qui fait priser si 


LA ROUTE (MATINÉE D'AUTOMNE), PAR M. A. LEPÈRE 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


haut certaines sanguines tracées par Fragonard devant les jardins 
des villas de Rome. La légèreté et la grâce mouvante, sous les 
brises, de ses grands arbres font penser aux ornements dont les gra- 
veurs du xvi siècle, Pillement par exemple, entourent leurs 
figures. Pourtant, seules les visions familières des bords de l'Océan, 
de la banlieue de Paris ou de l’ouest de notre France servent de 
thèmes à M. Lepère. Qu'il peigne ou grave, son dessin volontaire et 
extrêmement personnel reste le mème. On s’en convaincra si l’on 
compare La Route (matinée d'automne) avec l’eau-forte qui reproduit 
le même sujet. Une conception analogue imprègne les deux paysages; 
les feuillages nés sous les pinceaux ont la légèreté et la souplesse 
aérienne de ceux que le burin a tracés. 

Avec des moyens tout autres, avec moins de précision que 
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M. Lepère, M. Lebourg, dans une fête de lumière, dans une har- 
monie de couleurs délicates, donne à tout ce qu'il effleure la magie 
fuyante du rève. Le chevet de Notre-Dame de Paris, la cathédrale 
d'Amiens, deviennent dans ses œuvres d’idéales constructions dont 
l'âme vit et palpite parmi les teintes changeantes du ciel qui les 
enveloppe, de l’eau rapide qui frôle le pied de leurs larges assises, 
et des arbres qui ombragent leur base. C’est à Turner, magicien de 
la lumière comme lui, que font penser les tableaux de M. Lebourg, 


LA SOMME A AMIENS EN AUTOMNE, PAR M. A. LEBOURG 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


qui associe la manière du maitre anglais avec les enseignements 
des impressionnistes. Tout auprès, M. Emmanuel de La Villéon, 
dans des toiles d’une mise en page différente où l'effet ne s'étend 
plus sur de larges espaces, mais se restreint à des coins plus frag- 
mentés, poursuit, lui aussi, une recherche d’idéal, en combinant 
ses paysages comme un décor harmonieux. 

Parmi tous les paysagistes qui se groupent ici, presque tous nous 
sont familiers : voici M. Émile Claus, enivré par les taches du soleil 
qui s'épandent sur les arbres fleuris entourant la maison familiale ; 
M. Edmond Kayser, volontairement austère dans ses belles recherches 
de style; M. Lhermitte, toujours fidéle aux bords de la Marne et aux 
robustes paysans qui firent sa gloire; M. José Engel, avec ses coins 
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de campagne mélancoliques et doux; M. Moullé, qui s’est plu à 
peindre le pittoresque de la région qui environne Moret; M. Henri 
Bouvet, avec ses vues du port de Marseille; M. Stengelin avec ses 
vues de forêts; M. Louis Gillot, qui aime les ciels que parcourent 
les fumées des usines proches; et voici M. Eugène Clary, qu’inté- 
resse, sur les quais, le mouvement intense de l’activité humaine; 
M. Georges Le Meilleur, avec ses coins de prairies et ses arbres 
frais, puissants et lumineux; M. Bishop, subtilement whistlérien ; 
M. Seyssaud, qui accumule la richesse des colorations automnales 
sur les pentes d’un ravin creusé par le torrent rapide qui coule 
au fond; M. Louis Charlot, nouveau venu plein de talent, qui 
montre Un village du Morvan dans la neige, blotti dans les terres 
sous la tristesse ambiante; M. W.-H. Singer, qui se réclame de 
M. Lebourg. 

Les ciels bas, les landes sombres de la Bretagne, les morsures 
de la mer mauvaise dans les falaises qu'elle assaille, les dunes 
grises, restent le thème des paysages simples de M. André Dauchez. 
Solidement construits sous de larges espaces, dans l'ampleur de 
vastes horizons, la figure humaine en est volontairement bannie, les 
seules forces naturelles en présence sont suffisantes pour exprimer 
le recueillement devant l’immensité ou la désolation de la tempête 
proche. D'où vient, cependant, que, malgré leurs qualités de struc- 
ture et d'exécution, il soit difficile de se livrer devant eux à une 
admiration sans mélange? Serait-ce l’abus des détails dans les pre- 
miers plans, les herbes peintes presque brin à brin, ou une certaine 
monotonie d'effets et de couleur entre les horizons éloignés et les 
terres toutes proches? ou ne serait-ce pas plutôt l'absence de l’émo- : 
tion de l'artiste qui empêche la nôtre de se manifester? 

M. Gaston Prunier est resté dans notre souvenir le peintre des 
pages concises exprimant les couchants colorés, mêlant la splendeur 
des nuages pourprés aux fumées grises qui, vomies par les che- 
minées d'usines, montent dans l’azur pour s’y émietter et s’y perdre. 
Cette année, il tend à de plus vastes récits, le format de ses tableaux 
gagne en surface, mais, hélas! la précision colorée de sa phrase se 
dilue et se disperse dans des efforts qui ne sont plus produits par 
une impression directe. 

A travers ces œuvres, d'où tant de voix s'élèvent pour forcer 
l'attention et attirer les regards, on sait gré à certains peintres de 
conserver l'harmonie de leurs accents délicats. On sait gré à M. Raf- 
fuélli de ses couleurs volontairement apaisées. Seul peut-être, il a le 
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trés rare talent de peupler ses toiles de mille détails qui se révèlent 
peu à peu, intéressent et amusent l'esprit, sans que la vue d’en- 


semble perde rien de son unité. Voyez, par exemple, Le Village de 


DERNIER BEAU SOIR, PAR M. A. STENGELIN 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


Montarlot, réduit à ce coin de rue d’où l’on aperçoit quelques mai- 
sons et l’église toute proche; la solitude des heures brûlantes où 
tous les paysans ont quitté leur demeure pour vaquer aux travaux 
des champs domine cette peinture; seules remuent, affairées, les 
poules des fermes voisines qui picorent parmi les poussières; elles 
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ajoutent au charme du paysage par le sens exact avec lequel on les 
traca, par la variété de leurs attitudes. 

On sait gré à M. et Me Henri Duhem de rester fidèles à ces plaines 
de Flandre où les lignes des horizons se perdent doucement dans les 
teintes apaisées d’une atmosphère facilement recueillie. C'est la 
maison campagnarde assoupie sous les arbres à l'heure des pre- 
miéres étoiles; ce sont les eaux tranquilles de la petite rivière, que 
Me Marie Duhem retrace avec amour, tandis que son mari, en 
variation sur les mêmes thèmes, montre les chalands sur le canal 
que borde une route neigeuse, les suit aux bords des quais où on 
les amarre, les accompagne dans la petite ville où l’écluse ouvre 
ses portes pour les laisser passer. Tous deux ont adopté les mêmes 
couleurs volontairement un peu grises, la même technique aux tons 
diffus, pour exprimer un même sentiment, apaisé et profond, par 
où s’affirme l’unité de leur idéal. 

Leur art sourit et répond de loin à l’art de tendresse cher à M. Le 
Sidaner. Cet artiste ne se lasse pas de faire glisser les rayons 
lunaires sur les choses. Pour lui, comme pour nous, 


Il est doux, à travers les brumes, de voir naître 
L'étoile dans l’azur, la lampe à la fenêtre. 


Ses ombres ouatées effleurent avec semblable amour les pierres des 
maisons ou l’eau de l’Abreuvoir, enlacent avec semblable douceur les 
massifs fleuris du jardin qui repose, ou les tables préparées où nul 
convive jamais ne s'assied. Car, dans un parti pris bien exclusif 
peut-être, M. Le Sidaner semble avoir renoncé à mettre dans ses 
paysages aucun être vivant; il lui suffit que l’on sente la vie toute - 
proche, que la fenêtre allumée évoque l’existence paisible des habi- 
tants de la petite maison, que le repas bien ordonné attende ses con- 
vives; il lui suffit que l’action préparée laisse imaginer ce qu'elle 
sera quelques instants plus tard. 

Il y a beaucoup de charme dans les paysages de M. James-Wil- 
son Morrice. Il parsème, avec un rare bonheur, les nuages gris qui 
parcourent ses ciels d’un rose d'une délicatesse exquise que, jusqu’à 
hier, il était seul à employer. Il partage maintenant ce privilège 
avec M. Guirand de Scévola. Peu ont su montrer, comme ce dernier, 
une pareille sûreté de goût dans le choix de leurs inspirations 
directes : il demanda jadis à M. Besnard le secret de son modelé et 
larutilance de son coloris; les teintes dorées de M. Gaston La Touche 
le passionnèrent un moment; il emprunte, cette année, à l’un des 
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plus subtilement nuancés des coloristes contemporains quelques- 
uns de ses secrets. Aussi, toujours réussit-il & intéresser la foule, 
en choisissant avec certitude les airs divers qu’il s’essaie, l’un après 
l’autre, à chanter. 

Des recherches plus personnelles poussent M. Bernard Boutet de 
Monvel vers plus d’austérité et de simplification. Seules, les grandes 
lignes d’un paysage accusent nerveusement la structure intime de 
la nature qui lui sert de modèle. Plus analyste et plus vibrant, 
M. Madeline s'intéresse surtout à l’image mouvante, parmi les eaux 
qui coulent, des maisons et des 
arbres, des herbes penchées, 
des mousses qui verdissent la 
passerelle jetée sur la rivière. 
Il se joue, dans une technique 
qui l’apparente de très près à 
nos impressionnistes, de tout 
ce qui est reflets et chatoiement. 

C'est un paysage aussi que 
le fragment de la vie de sainte 
Madeleine en Provence que 
M. Montenard expose. La sainte, 
debout sur Vanfractuosité d’un 
rocher rose, contemple l’éten- 
due, toute rose, elle aussi. Les 
recettes d'école, les formules 
usées à force d’être répétées, 


HIVER, FRESQUE PAR M. P.-A. BAUDOUIN 
sont condensées sur cette toile, (Société Nationale des Beaux-Arts.) 


qui n’a de religieux que le titre, 

et qui forme, avec l’Annonciation de M. Desvallières, le groupe des 
œuvres de ce Salon qui viennent grossir la liste formidable et glo- 
rieuse de celles que l’idée catholique enfanta. 

Ce tableau de M. Desvallières est une délicieuse scène. La Vierge, 
en robe moderne, assise devant une table à ouvrage, écoute, la tête 
inclinée, les paroles de Gabriel qui la salue, debout dans la baie 
lumineuse et fleurie de la porte. Malgré la mélancolie de son atti- 
tude, cette Vierge contemporaine ne saurait faire oublier les Annon- 
ciations colonaises, si chastement naïves dans leur ingénuité. L’habi- 
leté du peintre n’a pu créer l’atmosphère de mystère amoureux que 
les Primitifs rhénans trouvaient sans eflort. Cette toile est du moins 
une excellente étude de figure humaine en plein air, et elles ne sont 
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pas nombreuses au Salon de la Société Nationale! Si M. Alfred Roll 
s’est plu à tracer la vigoureuse et massive académie d’une femme 
rousse assise dans la lumière, si M. Henry Lerolle a groupé au 
bord d’une rivière les corps, humides encore et superbement épa- 
nouis, de trois jeunes femmes sortant du bain, quel artiste s'est 
intéressé à rechercher les accords d’un visage et des ombres fugi- 
tives qui passent dans l’ensoleillement d’un jardin ou d’une cam- 
pagne? Dans le beau Portrait de M" L... dû à M. Aman-Jean, le 
paysage qui sert de cadre à cette jeune fille assise, traité par larges 
masses, ne fait qu’accentuer le côté décoratif cherché et voulu par 
l'artiste; décoratif aussi, le Portrait équestre de José de San Martin, 
par M. Roll, carton pour la Manufacture des Gobelins, qui doit le 
meilleur de sa présentation au chef-d'œuvre d'Henri Regnault : le 
général Prim, lequel sans doute inspira cette image d’un soldat se 
présentant de face sur un cheval fougueux. Il y a bien la Jeune fille 
dans un jardin et la Figure sous bois de M. Alfred Smith, mais ce 
sont de grandes pages un peu vides. MM. Lavery et Ruppert Bunny 
exposent d’intéressantes figures en plein air, et sous le titre Le Thé 
dans le jardin M. Léon Carré montre un trés expressif profil de 
jeune femme en robe légére assise avec son chien blotti sur ses 
genoux. C’est en plein air encore que M. Henry Déziré a peint le 
corps robuste et sain d’Amazones lançant des flèches, mais son 
tableau, malgré de tres réelles qualités d’atmosphére et de dessin, 
a été placé dans un de ces coins qui sont au Salon les lieux où l’on 
relègue les artistes frappés d’ostracisme. En plein air aussi, les 
figures décoratives de M. Paul-Albert Baudouïn : cette Naïade, ce 
poétique Hiver, qui sont, avec les fragments mélancoliques de 
Me Cazin, les seuls excellents spécimens de cette belle technique de 
la fresque qui tend à redevenir en honneur parmi nous. 

Les peintres préfèrent, dirait-on, situer leurs modèles dans 
l'appartement qui les voit vivre ou les silhouetter sur un fond de 
fantaisie. Dans le premier cas, il y a accord plus intime entre les 
personnes et les choses; dans le second, l'expression psychologique 
se dégage plus intensément. M. Guiguet emploie l’une et l’autre 
présentation. Ses deux jeunes Frère et sœur se tiennent par la main 
au pied de l'escalier de la maison familiale; Pierrot est juché sur le 
cheval de bois qui est, pour l'heure, son jouet préféré; au contraire 
le Portrait de M. E.G. le montre dans sa robe de juge, sans que rien 
vienne détourner l'attention du visage sur lequel la vie a mis une 
empreinte sévère. L'art de M. Guiguet est un art austère, plus sen- 
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sible au modelé et au dessin qu’au charme des couleurs violentes. 
Par là, il réclame de ceux qui l’aiment un effort pour apprécier ses 
qualités maîtresses, sa psychologie volontaire et aiguë. La puissance 
du dessin, le sens du modelé, communiquent à cet art un ferme 
équilibre, une sobriété sans fracas que vient accentuer une parfaite 
mise en page. Ces qualités semblent condensées dans l'Enfant à la 


JEUNESSE, PAR M. F.-C. FRIESEKE 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


bouteille dont la nerveuse eau-forte publiée par la Gazette donne 
une si juste idée. 

Au contraire, c’est dans une brume imprécise que se complait 
M"* Olga de Boznanska. Qu'il s’agisse du bel ouvrier dela langue fran- 
caise qu’est M. Emile Verhaeren, qu'il s'agisse de Mme Delebecque ou 
deM'eC. B...,qwil s’agisse du Portrait de la famille de M. R... auquel 
il faudrait bien peu de chose pour que le mot de chef-d'œuvre puisse 
être appliqué, c’est par l'intensité du regard, par le coloris expressif 
de la bouche que la vie se révèle, vibre et se communique à tout. 

Les œuvres de talent ne sont du reste pas rares : gracieuses 
effigies par M'° Louise Breslau; blonde et fraiche jeune femme, par 
Me Lee Robbins; portraits par MM. Morisset, H. Courtens, Jacques 
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Brissaud, John Bowie, Hohlenberg, tous nous révélent quelques-unes 
des beautés de la vie ambiante. De même, la toile où, sous prétexte 
d’ordonner Le Bouguet printanier posé devant elle, la jeune femme 
peinte avec un art sobre et sir par M. Raymond Lévi-Strauss, nous 
livre expression morale de son sourire reposant. 

Le Portrait de M. Cognacg, par M. Albert Besnard, est le résumé 
psychologique de toute une vie. Vu à mi-jambes, dressé contre le 
comptoir sur lequel se reposent échantillons, tissus et le métre qui 
les auna, le marchand lève sa tête chauve où s’expriment à la fois 
l’orgueil et le dédain. Avec ce portrait, un type réapparaît dans l’art 
où les Primitifs, puis les Hollandais l'avaient fixé déjà. Félicitons 
l'artiste d’avoir peint un marchand avec les attributs de sa richesse, 
et félicitons le modèle d’avoir laissé au peintre entière liberté. L’or- 
gueil qui s'exprime ici est honorable; il s’oppose éloquemment à 
celui qui dicta le portrait barré du grand cordon rouge qui trône 
maintenant au Louvre. 

M. Frieseke aime l'intimité : intimité en plein air avec les roses 
du jardin, intimité des pièces claires où la silhouette féminine 
s harmonise et se complait, toute cette beauté que nos yeux peuvent 
saisir pour peu que nous le désirions, M. Frieseke nous la peint avec 
une volonté attentive et émue. Ce poème de Jeunesse, ces deux amies 
assises dans ce cabinet de toilette aux boiseries et aux meubles 
blancs estune délicieuse symphonie dans laquelle M. Frieseke affirme, 
avec une souple éloquence, ses magnifiques dons d’harmoniste. Faire 
jouer ainsi, côte à côte, le blanc léger des mousselines brodées, le 
blanc velouté des satins, le blanc transparent des miroirs, le blanc 
nacré des perles, en faire comme un écrin de tons précieux et sub- 
tils qui enchâsse et mette en valeur la distinction des deux femmes, 
voilà ce que seul un grand artiste est capable de réaliser. 

Mais la vie ne comporte pas que des scènes d'élégance raffinée. 
M. Em. Philipps Fox se charge de nous rappeler qu'on y travaille ; 
ses Etudiantes debout dans un atelier devant leurs chevalets, sont 
tracées avec une discrétion qui rappelle Ja manière de M. Ernest 
Laurent. M. Hugues de Beaumont nous répète qu’on se grime dans 
la vie et qu'on y joue : sa Scène de théâtre fait évoluer aux lumières, 
avec toutes les ressources d'un métier maitre de ses moyens, 
Pierrot, l'éternel et douloureux dupé, Arlequin amoureux et Colom- 
bine consentante. Au contraire, ce sont les humbles aux désirs 
rustiques, ceux qui cherchent dans l'alcoolisme l'oubli de leur 
existence animale, que M. Eugène Martel groupe dans la salle basse, 
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enfumée et obscure de l'Auberge. La sympathie profonde de 
l'artiste a tracé leurs attitudes lasses, leurs gestes fanfarons, leurs 
convoilises altirées par les bouteilles plus que par le beau soleil qui 
éclate, et qui, en une sorte d'antithèse, fait briller unique fenêtre 
étroite par quoi le jour douteux pénètre. Ce sont aussi des types 


SCÈNE DE THÉATRE, PAR M. H. DE BEAUMONT 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


populaires que ces Déchus de M. Lemordant, pauvres heres, misé- 
rables et loqueteux rangés au long d’un mur. 

Passer de cette peinture sans coquetterie aux intérieurs raffinés 
de MM. Waller Gay ou René Prinet, aux récits voluptueusement 
colorés de M Galtier-Boissière, aux scènes de genre où M. Tour- 
nes unit le sentiment des petits maîtres hollandais aux ombres cor- 
régiennes, évoquer les poèmes plastiques de M'e Mabel Layng, de 
M. Maurice Eliot, de Me Marie-Paule Carpentier, ou de M. Schüt- 
zenberger, ou à celui de M. Desvallières, qui est bien le plus beau 


V. — 4° PÉRIODE. 47 
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« morceau de nu » de ce Salon; parler ensuite du carton de tapisse- 
rie de M. Anquetin, de composition banale et de couleur vieillotte ; 
signaler le petit nombre de peintures à sujets exotiques, poèmes de 
nudité bronzée chez M. Dinet, fades et sans accent chez M. Girardot, 
simplement ébauchées, mais avec vigueur chez M. Antoni, d’une 
couleur éclatante chez M. Suréda, traitées décorativement chez 
M. Migonney qui envoie de Kabylie des notes savantes et expressives 
qui le classent parmi les jeunes artistes desquels on peut attendre 
beaucoup; passer ainsi, rapidement, et sans transition « du grave 
au doux, du plaisant au sévère », est sans doute très arbitraire, mais 
c’est en même temps indispensable pour ne pas ajouter à la liste des 
noms omis et qui mériteraient qu’on les prononcat. 


RENÉ JEAN 


(La suite prochainement.) 


DESSIN DE M. GUIGUET 


D'APRÈS SON TABLEAU 
PORTRAIT DE Mle MARCELLE G. 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


ES 


L’AUTEL DU VAL-DE-GRACE 
ET 


LES OUVRAGES DU BERNIN EN FRANCE 


E voudrais démontrer que l'autel du Val-de-Grâce est une œuvre 
du Bernin, l'une de ses plus intéressantes, et la plus importante 
que nous ayons de lui en France. 

Je suis arrivé à cette conclusion, non pas à la suite de la décou- 
verte de documents, mais en raison des caractères esthétiques de 
cette œuvre, si différente de tout ce que faisaient et pouvaient faire, 
les artistes francais du xvu* siècle, et telle, il m’a semblé, que seul 
le Bernin était capable d’en être l’auteur. 

Cette conviction étant faite, je me suis mis en quête de docu- 
ments, et ceux que je rencontrai et que j’exposerai ici confirmérent 
pleinement mon opinion. 

Dans la démonstration que je me propose de faire, je voudrais 
suivre la marche de ma pensée et, avant de donner les preuves que 
peuvent fournir les documents historiques, parler tout d’abord de 
celles qui résultent du caractère de l’œuvre elle-même. Au surplus 
ce sont toujours là les preuves essentielles : un acte d'état civil peut 
nous égarer; la ressemblance du fils avec son père ne trompe 
jamais. Où en serions-nous si pour reconnaître un Rembrandt, un 
Rubens, un Velazquez, nous avions besoin de preuves écrites ? 


I. — LES ARCHITECTES DU VAL-DE-GRACE 


Avant de parler de l’autel du Val-de-Grâce, je voudrais dire un 
mot de la construction de l’église, et montrer comment sous Ma- 
zarin l'influence italienne s’affirma en France en prenant un carac- 
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tere tout différent de celui qu’elle avait sous Richelieu, et comment, 
avant la venue du Bernin à Paris, le milieu parisien était préparé a 
comprendre et à admirer l’art de ce grand artiste. 

Le Val-de-Grace, qui fut l’œuvre de prédilection d'Anne d’Au- 
triche, qu’elle commença dans la joie de la naissance d’un fils 
héritier de la Couronne, et qu’elle continua dans le triomphe de ses 
victoires sur ses ennemis de l'extérieur et de l'intérieur, fut une 
œuvre d’allégresse, qui succéda à la sévérité un peu triste des débuts 
du règne de Louis XIII. A ce moment, tout concourt à mettre 
la joie dans les âmes et à donner à la France, avec le ministère de 
Mazarin, un art brillant qui contraste avec le puritanisme de l’art 
du cardinal de Richelieu. La Sorbonne représentait la gravité de 
l’âge antérieur ; le Val-de-Grace inaugure l’âge nouveau, c’est l'œuvre 
de transition qui prépare les Invalides et Versailles. 

L'église du Val-de-Grâce fut commencée en 1645 par Francois 
Mansart, qui éleva la construction jusqu’à trois mètres au-dessus du 
sol. À ce moment Mansart se vit retirer la direction des travaux, et 
les historiens supposent que ce futen raison des trop grandes dépenses 
qu'aurait occasionnées l'exécution complète de ses projets. L’archi- 
tecte qui lui succède est l'architecte du palais du cardinal de Riche- 
lieu et de la Sorbonne, c’est Lemercier, qui poursuit les travaux 
jusqu’à la corniche, conservant dans ses lignes générales le plan de 
Mansart. En 1654, à la mort de Lemercier, Le Muet continue l’édi- 
fice, secondé par Le Duc qui sera plus lard son successeur. Ce qu'il 
y eut de nouveau au Val-de-Grâce et qui n’était pas dans les plans 
de Mansart et de Lemercier, je veux dire le décor dont on enrichit 
les voûtes et la coupole, décor qui distingue si profondément le Val- 
de-Grâce de toutes les églises construites au début du sièele dans le 
style de la Contre-Réforme, tout cela fut l’œuvre de Le Muet secondé 
par le sculpteur Michel Anguier. 

Il n’est pas inutile, pour la suite de nos développements, de dire 
qu'il ya des raisons pour voir dans l’achtvement du Val-de-Grâce 
l’œuvre de Le Muet plutôt que celle de Le Duc. Le Muet était alors 
le premier architecte de France; il était dans toute la force de son 
talent, tandis que Le Duc n’était encore qu'un tout jeune homme, 
qui ne prit dans l’art quelque importance qu'après la mort de 
Le Muet. Sauval, dont le témoignage, pour les maîtres que nous 
étudions, est d’une importance capitale, puisqu'il fut leur contem- 
porain, dit positivement que c’est Le Muet qui termina la coupole 
en agrandissant les dessins de Mansart. | 
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Il faut se rappeler que Le Muet avait construit l'hôtel Tubeuf, 
acheté plus tard par Mazarin, et que là il connut Romanelli, cet 
élève de Pierre de Cortone, cet ami du Bernin, qui eut tant d’in- 
fluence pour transformer l’art français, pour y faire connaître les 
brillantes nouveautés décoratives de l’art romain du xvn siècle. 
Et l'on comprend ainsi comment un des premiers en France, au 
xvu® siècle, Le Muet s’intéressa à la décoration, comment il eut 
l'idée d’orner le Val-de-Grace à l'italienne, et comment, pour l’exé- 
cution de ce décor, il s’adressa à Michel Anguier, qui avait été le 
collaborateur de Romanelli à l'hôtel de Mazarin et aux chambres 
d'Anne d'Autriche au palais du Louvre. 

Michel Anguier, en 1654, a quarante ans; il a fait en Italie un 
long séjour de dix années, de 1642 à 1652, et quand il revient à 
Paris il y rapporte, un des premiers, les nouveautés berninesques. 
De plus, Michel Anguier, peu de temps après son retour à Paris, est 
choisi par Romanelli pour collaborer à la décoration du Louvre. 
Pour ce décor, où les stucs tenaient tant de place, Romanelli avait 
fait venir un des plus habiles stuccateurs de Rome, Pietro Sasso*. 
C'est dans ce milieu italien que Michel Anguier compléta son édu- 
cation; c'est la qu'il devint maitre dans cet art du décor dont il 
allait donner un si beau modèle à la voûte du Val-de-Gràce. 

Mais, malgré leur italianisme, ni Le Muet, ni Michel Anguier, 
ni Le Duc qui va collaborer avec eux, ne peuvent être comparés aux 
maitres italiens qui créaient de si brillantes nouveautés à Rome, 
sous les pontificats d’Urbain VII, d’Innocent X et d'Alexandre VII. 
Pour faire connaître cet art en France, il fallut la venue du Bernin à 
Paris, en 1665, il fallut ses projets pour le Louvre et son autel du 
Val-de-Grace. 


IT. — ARGUMENTS ESTHETIQUES 
PROUVANT QUE L'AUTEL DU VAL-DE-GRACE EST UNE ŒUVRE DU BERNIN 


Que l’autel du Val-de-Grace soit tout à fait berninesque, c’est ce 
que personne n’a jamais cherché a contester, et il est facile de voir 
qu'il est très nettement inspiré de l’autel de Saint-Pierre. Mais il 
ne suffit pas de signaler cette analogie; il faut dire que seul le maitre 
qui avait concu l'autel de Saint-Pierre était capable de trouver les 
profondes modifications, les brillantes nouveautés qui séparent les 

41. C’est le même artiste que le Bernin appellera plus tard à Paris pour tra- 
vailler au Louvre. 
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deux œuvres ct qui font de l’autel du Val-de-Grace une œuvre plus 
originale encore que celle de Rome. 

Lorsque le Bernin fit l’autel de Saint-Pierre, il n'avait pas 
trente ans; quand il fit l'autel du Val-de-Grace, il en avait soixante- 
sept, et l'œuvre du Val-de-Grace, comparée à celle de Saint-Pierre, 
sera ce que sont toutes les œuvres du Bernin faites sous le pontificat 
d'Alexandre VII, comparées à celles qu'il fit sous le pontificat d’Ur- 
bain VIL. Sous Urbain VIII il a encore, peut-on dire, une certaine 
timidité; il n’ose pas rompre, comme il le fera plus tard, avec les 
traditions; il n’est pas encore à même de créer les prodigieuses 
fantaisies de son âge mûr; il n’est pas encore assez sûr de lui pour 
se livrer à toutes les audaces. 

Une des plus importantes modifications qui se firent dans l’art 
de l'architecture au début du xvn° siècle fut la substitution de la 
ligne courbe à la ligne droite. Lorsque le style que nous appelons 
le baroque se substitua au style sévère de la Contre-Réforme, les 
artistes recherchérent avec passion toutes les formes qui pouvaient 
dire les triomphes, les joies et la volupté de l’âge nouveau. Et la 
ligne courbe leur parut, plus que toute autre, se préter merveilleu- 
sement à l'expression de leurs idées. Dans les lignes courbes, 
dépourvues de la rigidité des lignes droites et de la forme désa- 
gréable et incommode des angles produits par leur jonction, ils trou- 
vèrent les formes souples et douces au regard, les lignes pouvant se 
prêter à des variations indéfinies, et désormais l’archilecture, dans 
ces constructions de pierre, tenta de lutter avec la nature vivante, 
qui jamais ne montre à nos yeux une ligne droite et ne veut 
employer que des courbes". 

Et tous les plans des édifices vont se faire sur des lignes courbes, 
d'abord sur des plans ronds, puis sur des courbes plus compliquées, 
sur des ovales et des ellipses. Le Bernin, Pierre de Cortone, Carlo 
Rainaldi, Borromini, furent les maitres de cet art nouveau que le 
Père Guarini poussa à ses plus extrêmes conséquences, et qu'il fit 


1. A Paris même, le Bernin eut l’occasion, dans une conversation, d'exprimer 
d’une façon pittoresque son amour pour les formes rondes. Le Journal de 
Chantelou du 14 juillet rapporte qu’«a propos du rond il dit qu’Archiméde ayant 
brûlé et détruit par ses inventions les vaisseaux des ennemis, le roi lui envoya 
quantité d’or qu'il refusa, et dit qu'il fallait en faire présent aux Dieux qui 
avaient fait trouver le cercle et le compas avec quoi on fait le cercle ». Bien 
mieux, dans la chapelle qu'à un certain moment il avait projeté de construire en 
annexe et en dehors du palais du Louvre, il avait adopté un plan ovale, ainsi 
qu'en témoigne un dessin conservé au musée du Louvre. 
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connaitre & Paris par sa Sainte-Anne la Royale, du couvent des 
Théatins, au moment même où le Bernin faisait ses projets pour 
Vautel du Val-de-Grace. 

L’adoption des courbes pour le plan des édifices entraina leur 
emploi pour toutes les parties 
décoratives, pour tout le mobi- 
lier ecclésiastique, et notam- 
ment pour les autels. C’est dans 
cet esprit que se firent, à Rome, 
les autels du Gest, de Saint- 
Ignace et de l’église de Jésus et 
Marie ; c’est dans cet esprit que 
le Bernin fit, à Rome, l’autel de 
la chapelle de Sainte-Thérèse 
et, à Paris, l’autel du Val-de- 
Grâce. C’est la première diffé- 
rence qui sépare cet autel de 
celui de Saint-Pierre. L’autel 
de Paris est sur plan circulaire, 
tandis que celui de Saint-Pierre 
de Rome est rectangulaire. Et 
l’un des grands avantages de ce 
nouveau plan est de permettre 
au Bernin de multiplier les 
colonnes, au lieu de n’en mettre 


= 
= 
à 
Ÿ 
À 


que quatre, comme il l'avait 
fait à Saint-Pierre. A Saint- 
Pierre, lorsqu'on pénètre dans 
l'église et qu'on s’achemine 
.vers l’autel, les colonnes posté- 


rieures n'apparaissent pas, l'œil 
mepvourtqueslestdeux Colonnes DL ne" 2 PTTPIRRRE PA RRNS 
du devant, et c’est un motif un 
peu grêle. Avec le plan rond, tout devient plus riche, on peut 
augmenter le nombre des colonnes, et les rendre toutes visibles. 
L’autel du Val-de-Grâce, avec six colonnes, produit un effet de la 
plus grande beauté”. 

Cet amour des courbes apparaît plus subtil encore dans le cou- 


PAR LE BERNIN 


4. Nous verrons plus tard que le Bernin avait fait un projet plus somptueux 
n core que !’autel actuel, projet qui comprenait huit colonnes au lieu de six. 
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ronnement du baldaquin, dans ces arcs portant une couronne d’où 
partent d’autres arcs courbés en sens contraire. C’est un caprice 
charmant, qui fait paraitre un peu lourd et monotone le couronnement 
de l’autel de Saint-Pierre. Cette forme est d’autant plus à signaler, 
qu'elle est d’une préciosité de lignes que nous ne retrouvons aussi 
fantaisiste dans aucune ceuvre du Bernin. Nulle part, il ne s’est 
montré aussi fin et aussi délicat, aussi amoureux du charme de la 
variété des courbes et de la légèreté des lignes. Ce n’est plus le style 
du xvu° siècle, c’est déjà du style Louis XV. I] ne me semble pas 
que le Bernin ait jamais fait mieux. Il n’y a qu'un homme qui, 
après le Bernin, eût été capable de trouver un pareil motif : c'est le 
Père Guarini, dont nous venons de parler, qui était à Paris en même 
temps que le Bernin, et qui s’y trouvait encore après son départ. 
Si l’on n'avait aucun document sur cet autel, et si l’on ne se déci- 
dait pas à accepter le nom du Bernin, seul le nom du Père Guarini 
devrait ici être prononcé. 

Une seconde nouveauté de l’art baroque fut la recherche des 
riches matériaux de couleur. À Saint-Pierre, le Bernin employa 
exclusivement le bronze. C'était une matière d’un grand prix, et on 
ne put exécuter son œuvre qu’en dépouillant le Panthéon de ses 
bronzes; mais le bronze, en dehors de sa cherté, avait un défaut, 
celui d’être, même avec des dorures, d’une couleur un peu mono- 
tone; et les artistes ne tardèrent pas à donner toutes leurs préférences 
aux marbres de couleur. On trouvera un remarquable emploi de 
cette polychromie dans toutes les œuvres de l’âge mûr du Bernin, et 
c'est dans cet esprit qu’il conçut l'autel du Val-de-Grace, conservant 
le bronze pour les parties accessoires, et adoptant, pour ses colonnes 
et leurs grands piédestaux, les marbres les plus riches, dont les 
effets de coloration furent étudiés avec le plus grand soin. Il y 
avait là quelque chose de tout nouveau en France, un art poly- 
chrome que les sculpteurs et les architectes français ignoraient 
absolument, un art dont on ne retrouverait aucun exemple dans la 
première moitié du xvne siècle, et dont Michel Anguier lui-même 
ne s’est pas servi dans le décor des voûtes du Val-de-Grâce. Cette 
polychromie est vraiment une signature italienne. 

L’art de la Contre-Réforme, art que la France imita sous Louis XIII, 
avait délaissé la sculpture, la trouvant trop paienne, et moins apte 
que la peinture à décorer les églises et à parler à l'esprit et au 
cœur des fidèles. L'âge nouveau va, au contraire, se passionner pour 
un art qui était bien fait pour plaire à sa sensualité. Plus encore 
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comme sculpteur que comme architecte, le Bernin fut le maitre 
souverain de cet âge. Dans toutes ses œuvres d'architecture, il fit 
une grande place à la sculpture. C’est ce que nous voyons à son 
autel, non seulement dans les six grandes statues surmontant les 
colonnes, en imitation de ce qu'il avait déjà fait à Saint-Pierre, mais 
surtout dans le grand motif d’une gloire d’anges entourant Dieu le 
Père, qu'il avait projeté et qui, malheureusement, n’a pas été 
conservé entièrement dans le projet exécuté, où, seuls, de petits 
anges tenant des banderoles nous donnent quelque idée de ce qu'il 
avait voulu. Et le Bernin ne se contente pas de décorer les colonnes 
et le couronnement du baldaquin, comme à Saint-Pierre; par une 
nouveauté très heureuse, il place sur l'autel même un important 
motif de sculpture, la Vierge et saint Joseph adorant l'Enfant Jésus. 
Et cela c'était une nouveauté, non seulement dans l’art francais, 
mais dans l’art italien lui-même. 

Dans les œuvres du Bernin, c’est non seulement la sculpture, 
mais c’est le décor, ce sont toutes les formes ornementales qui vont 
réapparaitre. Sans parler des ornements qui décorent le fût des 
colonnes et les arcs au sommet de l’autel, j'appellerai l'attention sur 
une des particularités les plus caractéristiques de l’art du Bernin, 
sur une des formes les plus audacieuses de l’autel, sur la manière 
dont il unit les colonnes les unes aux autres, non pas en continuant 
l’entablement, mais en le remplaçant par des guirlandes et des 
palmes. Le Bernin a beaucoup aimé, et c’est un trait qui lui est 
spécial, à supprimer les formes purement architecturales, qui lui 
paraissent trop rigides. Il ne lui suffira pas de leur enlever leur 
rudesse, en leur donnant la souplesse des lignes courbes; il cher- 
chera à les remplacer par des formes plus souples encore. C’est 
ainsi qu'au baldaquin de Saint-Pierre il remplace l’entablement par 
des lambrequins flottants, créant là une des formes qui plus tard ont 
le plus irrité les historiens de l’école classique. Ailleurs il emploiera 
des rideaux de marbre pour encadrer une porte en supprimant ainsi 
la rigidité du linteau et des impostes, comme à la salle Ducale du 
Vatican. Au Vatican, son Constantin ne se détache pas sur un fond 
d'architecture, mais sur une draperie qui flotte au vent, et c’est un 
rideau qui est le motif central de la tombe du pape Alexandre VIT. 
Ailleurs, à San Francesco a Ripa, il représentera la Beata Albertoni 
étendue sur son lit, et, sur l’autel, pour en rompre les lignes droites, 
il fera déborder un riche tapis de marbre, comme, sur l'autel du 


Val-de-Grâce, il fera déborder les langes de l'Enfant Jésus. A Saint- 
8 


V. — 4° PÉRIODE. 4 
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André au Quirinal, de longues guirlandes descendent de la voûte 
pour rompre les angles des fenétres. Partout, lorsqu'il place une 
statue sur un arc, il en fait déborder les draperies. A la chapelle de 
Sainte-Thérèse, c’est par des nuages en relief qu’il interrompt les 
lignes de l'architecture et, à la fontaine de la place Navone, il sup- 
prime pour ainsi dire toute forme d’architecture, pour n’employer 
que des rochers, des animaux et des figures humaines. A Paris, 
dans ses observations sur la 
cascade de Saint-Cloud, on 
remarque ses critiques sur 
Vemploi d’une architecture 
trop régulière : il dit combien 
seraient plus intéressantes des 
formes décoratives emprun- 
tées à la nature elle-même, et 
il fait lui-même, avec le plus 


grand soin, un projet inspiré 
par cet esprit. 

Et c’est ce qu’il fait au Val- 
de-Grâce, par l’emploi d’un 
motif qui est peut-être la plus 
audacieuse nouveauté de cet 
autel,je veux dire ces faisceaux 
de feuillages, ces branches de 
roses et ces grandes palmes 
qui se substituent à l’entable- 
ANCIEN BALDAQUIN ment pour unir les arcs, et par 


RE DOME PENSE VARIE lesquels il dit d’une façon 
PAR HARDOUIN MANSART 

charmante qu’au-dessus de cet 

autel où repose l'Enfant Jésus 
on ne peut mettre qu’une couronne de fleurs. 

Les roses de cette guirlande et celles qui décorent les arcs au 
sommet de l’autel sont un motif favori du Bernin que nous retrou- 
vons dans la décoration de la plupart de ses églises, notamment, 
à Castel Gandolfo et à l’Ariccia, et dans les chapelles de Sainte- 
Thérèse et de San Pietro in Montorio. On remarquera aussi des 
grenades, fruits du Midi, qu’on ne trouverait pas alors dans aucune 
œuvre faite à Paris, et qui rappellent les grenades sculptées par le 


Bernin-dans la chapelle de la Beata Albertoni à San Francesco a 
Ripa. 


(D'après l'Histoire de l'Hôtel des Invalides, par Granet.) 
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On comprendra encore mieux la beauté de cet autel si on le 
compare à celui des Invalides, qui, lui aussi, est un dérivé de l’autel 
de Saint-Pierre. Mais, tandis que l'autel du Val-de-Grace est une 
forme évolutive de cet art, l’autel des Invalides n’en est qu’une 


copie, et une copie mal 
faite. L’autel des Inva- 
lides, comme celui de 
Saint-Pierre, est porté 
par quatre colonnes 
disposées sur plan 
carré; un lambrequin 
unit les colonnes et 
l'autel se termine par 
les mêmes arcs en ac- 
colade. Dans les parties 
littéralement copiées 
l’œuvre est excellente, 
mais elle devient dé- 
fectueuse dès que l’ar- 
tiste s’écarte de son 
modèle. Il suffit de re- 
garder le sommet de 
l'autel. Là, l'architecte 
supprime les grandes 
statues surmontant les 
colonnes, et ceci a déjà 
le grave inconvénient 
d’atténuer l'effet pitto- 
resque et expressif; 
mais cette suppression 
entraine la nécessité 
de faire reposer les 
arcs terminaux sur les 


BALDAQUIN DE LA CHAPELLE DES INVALIDES 


PAR VISCONTI 


colonnes mémes et de rendre ainsi ces arcs tres pesants par suite 
de l'élargissement et de l'épaisseur qu'il faut leur donner. 
Hatons-nous de dire que nous n'avons plus aux Invalides l'autel 
d’Hardouin Mansart. L’autel actuel est une œuvre faite au xix° siècle 
par Visconti, qui était un classique auquel les formes audacieuses 
de l'autel du Val-de-Grâce devaient déplaire, et qui préférait s’in- 
spirer de cette œuvre de Saint-Pierre qui appartenait à la première 
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période de l’art du Bernin. Mais nous savons par des gravures com- 
ment était faite l’œuvre de Mansart, et c’était précisément une œuvre 
dans le style même de l’autel du Val-de-Grâce. Nous y reviendrons 
plus loin. 

Il ne me reste plus qu’à parler des statues que le Bernin place 
sur l'autel au-dessous de son grand baldaquin. Une des particula- 
rités de l’art du Bernin consiste en ce que ses œuvres, au lieu de 
n'avoir qu’un caractère général et indéterminé, tirent toujours leur 
motif du lieu auquel elles sont destinées. Comme l’abbaye pour la- 
quelle il travaillait portait le nom d’abbaye du Val-de-Grâce de 
Notre-Dame de la Crèche, il veut que la Crèche fasse partie de son 
œuvre. Sur son autel, en dessous du baldaquin qui n’en sera que 
le couronnement, il place l'Enfant Jésus dans son berceau, et il le 
fait adorer par la Vierge et saint Joseph. Le Bernin n’eut peut-être 
jamais l’occasion de faire une œuvre aussi intéressante. À Rome, 
dans l’église de Saint-Augustin, il n’y a pas d’autres figures que les 
anges placés sur le fronton de l'autel; au grand autel de Saint-Pierre 
il se contente d’un baldaquin sans mettre aucune statue sur l’autel. 
Nulle part il n’a fait un autel aussi complet que celui de Paris. 

Il est impossible de ne pas reconnaître l’art du Bernin dans ce 
groupe si pittoresque de la Crèche, dans cette attitude de la Vierge 
agenouillée, dont les regards, dont les bras croisés sur la poitrine, 
dont toute l'attitude, disent l’ardente adoration. C’est une forme 
dont le Bernin s’est fréquemment servi pour les innombrables 
figures d’anges agenouillés que nous trouvons à toutes les époques 
dans ses œuvres, et qui deviennent de plus en plus expressives au 
fur et à mesure que la vie grandit son talent. Et la figure de saint 
Joseph, n'est-elle pas moins significative? Ces grands bras étendus, 
il les aime non seulement en raison de la difficulté de la tâche, de 
la science d’ouvrier dont il peut faire preuve en les sculptant sans 
casser le marbre, mais il les aime surtout en raison de leur puis- 
sance expressive. C’est ce qu'il avait cherché dans sa statue de 
saint Longin; mais on comparera avec plus d'intérêt encore le saint 
Joseph de Paris avec un dessin de la collection du palais Chigi où il 
a représenté saint Jérôme agenouillé devant un crucifix, les bras 
étendus dans toute leur longueur, et le corps incliné comme s’il 
allait s’évanouir. 

Malheureusement, l'exécution de ces statues est bien loin de 
correspondre à la beauté de la pensée qui les a conçues. Michel 
Anguier qui les a sculptées, malgré son talent, était bien loin 
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d’égaler, je ne dis certes pas le Bernin, auquel aucun sculpteur ne 
peut être comparé, mais les élèves du Bernin. Une statue du moindre 
de ses élèves, surtout lorsqu'ils travaillaient sous ses yeux et sous sa 
direction, et presque toujours avec quelques retouches de lui, dépasse 
de beaucoup en beauté une œuvre d’Anguier. Au surplus, Michel 
Anguier n'était pas fait pour interpréter dans son esprit un projet 
du Bernin. Michel Anguier, qui, à Rome, a étudié spécialement les 
antiques, a une manière un peu forte, un peu rude, et il ne sait rien 
des préciosités, des souplesses, des voluptés de l’art du Bernin. 
Dans son œuvre, les draperies sont trop épaisses, et surtout les nus 
manquent de cette étonnante morbidesse qui rend inimitable le 
style du Bernin. 

Pour que mon argumentation soit aussi complète que possible, 
après avoir montré que cet autel et ces statues portent au plus haut 
point la marque de l’art du Bernin, il me resterait à montrer que, 
vers le milieu du xvn° siècle, aucun architecte à Paris n'était 
capable de faire une telle œuvre, ni même d’en entrevoir la possi- 
bilité. Je pense que l’on me dispensera d’une telle démonstration, 
qui doit paraître trop évidente. Cependant, puisque le nom de Le 
Duc est prononcé avec tant de persistance au sujet de cette œuvre, il 
faut dire quelques mots de cet artiste, montrer que, moins que tout 
autre, il était capable de la faire. 

Le Duc est tout à fait un homme de second plan. Sa place dans 
l’art français est si secondaire, que M. Henry Lemonnier n'a même 
pas cru devoir le citer dans son bel ouvrage sur L'Art francais au 
temps de Richelieu et de Mazarin, et, de même, Quatremère de Quincy 
ne lui consacre aucune notice dans son Dictionnaire des architectes. 

Nous ne savons pas la date de naissance de Le Duc, mais, comme 
il est mort en 1704, nous devons supposer qu’il était encore jeune 
lorsque, à la mort de Lemercier, en 1654, il fut chargé, avec Le Muet, 
de continuer le Val-de-Grâce. Et, comme les historiens nous disent 
que déjà auparavant il avait été employé aux travaux du Val-de- 
Grâce, sous la direction de Lemercier, et même sous celle de Man- 
sart, c’est-à-dire avant 1650, cela nous prouve que Le Duc a été, dès 
sa première jeunesse, occupé à des travaux à Paris, et qu'il n’est 
pas vraisemblable qu’il soit allé en Italie, ou tout au moins qu'il y 
ait longtemps séjourné. Et c’est capital, car, pour faire l'autel du 
Val-de-Grâce, il faut absolument un artiste intimement pénétré des 
idées italiennes, un artiste qui aurait fait un très long séjour en 
Italie. 


378 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Non seulement on peut ainsi montrer que rien dans l’éducation 
de Le Duc ne l’avait préparé à la possibilité de faire une œuvre aussi 
italienne, mais on peut encore dire que, d’une façon générale, il 
fut un artiste très peu créateur, qui n’a à son actif aucune grande 
œuvre. Sa destinée semble avoir été celle de continuer l’œuvre des 
autres. Nous savons, en effet, qu'après avoir terminé, en collaboration 
avec Le Muet et non pas seul, l’œuvre de Mansart et de Lemercier 
au Val-de-Grâce, il fut chargé, en 1671, de terminer l’église de Saint- 
Louis-en-l’Ile, laissée inachevée par Lemercier; de même il succède 
à Le Muet pour terminer l’église de Notre-Dame-des-Victoires; et, 
enfin il travaille aux Invalides, sous les ordres de Bruant. C’est un 
bagage bien maigre pour un artiste dont la vie se prolonge jusqu'aux 
dernières années de la vie de Louis XIV. Visiblement, c’est un 
artiste secondaire et attardé, tout à fait éclipsé par les hommes de 
génie qui vont créer les chefs-d’euvre de la fin du siècle : Perrault, 
Bruand, Hardouin Mansart. 

Si l'on se rend bien compte des caractères si nombreux qui rap- 
pellent l’art du Bernin dans l’autel du Val-de-Grâce, on ne pourra 
jamais admettre que Le Duc, si peu italianisé, si ignorant de toutes 
les nouveautés italiennes, ait pu se montrer ici aussi berninesque 
que le Bernin, et, bien plus, ait pu introduire dans cette œuvre 
des nouveautés dont le Bernin lui-même n'avait pas encore fait 
usage dans ses œuvres de Rome. 

Certes, nous avons accumulé les preuves. Le Duc n’est pas le 
créateur de l’autel du Val-de-Grace. Ici encore, sa destinée a été, 
comme à Notre-Dame-des-Victoires, comme à Saint-Louis-en-l'Ile, 
comme aux Invalides, d'exécuter les projets des autres. Vraiment, . 
il faut que les études sur l’histoire de l'architecture en France 
au xv’ siècle soient bien négligées, pour qu'on ne se rende pas 
compte de l’effroyable barbarisme que l’on commet en attribuant 
un des chefs-d’ceuvre du Bernin à cet architecte insignifiant que fut 
Le Duc. 


III]. — PREUVES HISTORIQUES QUE L’AUTEL DU VAL-DE-GRACE 
EST UNE ŒUVRE DU BERNIN 


Etudions maintenant les documents historiques, et voyons ce 
qu'ils vont nous dire. 

En 1665 le Val-de-Grâce venait d’étre terminé, mais l'autel 
n’était pas commencé; et les documents vont nous montrer qu'on 
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demanda au Bernin des dessins pour cet autel, que les dessins qu’il 
fit étaient semblables à l'autel que nous avons sous les yeux, et que 
cet autel fut exécuté sur ses dessins par Le Duc et Michel Anguier. 

Anne d'Autriche connaissait bien le Bernin : Mazarin lui avait 
souvent parlé de son admirable génie; Romanelli, qui avait décoré 
l'hôtel de Mazarin et les chambres d'Anne d'Autriche au Louvre, 
était un ami du Bernin, et le cardinal Antonio Barberini, grand 
aumônier de la cour, s’intéressait plus que tout autre au Bernin, 
qui avait toujours été l’artiste favori de sa famille. 

On comprend quelle fut la joie d'Anne d'Autriche lorsque le 
Bernin fut appelé par son fils à Paris, pour terminer le Louvre. 
Elle était alors fort malade, et ne devait plus vivre qu’une année; 
mais, quoique alitée, elle voulut sans tarder voir le Bernin, qui, 
dès le surlendemain de son arrivée, immédiatement après avoir 
vu le roi, se présenta chez elle. Le Journal écrit par M. de Chantelou 
va nous fournir les plus précieux renseignements sur le sujet qui 
nous occupe. | 

Au Bernin, dès son arrivée on montre la ville et on lui fait voir 
tout ce que l’on considère comme le plus beau. Ses premières visites 
furent pour les Tuileries et le Louvre, et ensuite pour la Cité, où 
il vit Notre-Dame, la Sainte-Chapelle, le Palais de Justice et l'hôtel 
de Bretonvilliers nouvellement construit à la pointe de l’île. Dans 
le récit de cette journée, le Journal de M. de Chantelou se contente 
de noter que le Bernin remarqua à cet hôtel une galerie peinte par 
Sébastien Bourdon, qu'il trouva fort belle. 

Après quelques jours passés au travail, le Bernin visite le 
Luxembourg et il dit que c'est ce qu’il avait vu de plus beau en 
France. Et ce jugement n’a rien qui doive nous surprendre. Au 
début du xvu® siècle, personne en Italie pas plus qu’en France ne 
s'intéresse et ne peut beaucoup aimer ni Notre-Dame, ni la Sainte- 
Chapelle, ni le palais de saint Louis. Les Tuileries et le Louvre, de 
leur côté, semblent déjà un peu démodés, et le Luxembourg, qui 
appartient au style du début du xvu* siècle, doit à ce moment 
paraître à tout Italien la plus belle chose de Paris. Tout cela est fort 
compréhensible et le jugement du Bernin ne pouvait être différent. 

Et il voit encore d’autres choses qui lui plaisent dans les églises 
où tous les jours il va entendre la messe, notamment à la chapelle 
du Noviciat des Pères Jésuites qu’il trouve fort belle. C’est naturel : 
la chapelle du Noviciat, aujourd’hui détruite, et qui était l'œuvre 
du Père Martellange, n'était autre qu'une copie d’une église romaine. 
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Le Bernin trouvait là le plus pur style romain, et les éloges qu'il 
adressait à cette église, pour laquelle nous n’aurions certes pas 
aujourd’hui la méme admiration, doivent encore nous paraitre tout 
naturels. Et, le méme jour, on le conduit au Val-de-Grace, qui, plus 
encore que le Noviciat des Jésuites, représentait 4 Paris le dernier 
style à la mode, l’œuvre qui avait toutes les préoccupations d’Anne 
d'Autriche et qui n’était point encore terminée. 

Le Bernin, qui jusqu'alors avait été assez sobre d'observations, 
considère attentivement ce monument et il monte au sommet de la 
coupole pour voir les peintures auxquelles Mignard travaillait alors. 
Le Journal de Chantelou s'étend longuement sur cette visite, et nous 
touchons au sujet qui est l’objet de cet article. 

Le Val-de-Grâce est terminé, mais il n’a pas encore d’autel, et 
la construction de cet autel est la préoccupation principale des 
esprits. Le Duc vient d’en faire un modèle et, naturellement, on tient 
beaucoup à le montrer au Bernin et à lui demander son avis. Citons 
ici le Journal (13 juin): « Après avoir examiné l’église le Cav. est 
entré au couvent que M. Tubeuf, qui s’est trouvé là, lui a fait voir. 
Le Duc, architecte, et beaucoup d'autres gens y étaient. Il est allé de 
la voir le modèle de l’autel'. L’ayant regardé longtemps, M. Tubeuf 
lui en a demandé son sentiment. Il ne lui a répondu autre chose, 
sinon que Michel-Ange Buonarroti avait accoutumé de dire que l’ar- 
gent qui se dépensait en dessins profitait à cent pour un. Revenu au 
logis je lui ai demandé pourquoi il n’avait rien dit de ce modèle. 
I] m'a répondu que ce jeune architecte (c’est de Le Duc qu'il voulait 
parler) ne prenait pas bien les choses qu’on lui disait, ce qu'il avait 
remarqué quand on avait parlé du dôme du Val-de-Grace, qu’il disait. 
être de la proportion de celui de Saint-Pierre de Rome, ce qui 
n’était pas; que ce jeune architecte avait reparti que chacun a son 
goût; que pour ne pas déplaire à personne, il n'avait rien dit des 
ornements dont on avait gâté l’église, ni des autres choses qui y 
sont défectueuses... Parlant à un autre du Dôme de ladite église, il 
lui a dit qu'on avait mis une bien petite calotte sur une grosse tête, 
et cela est très facile à remarquer. » 

Voilà un passage bien fait pour nous intéresser. Remarquons que 
le Journal ne nous donne aucun détail sur les visites faites aupa- 


1. Il faut remarquer que Le Muet n’est pas là. En 1665 Le Muet est malade et 
dès ce moment c’est Le Duc qui a la haute direction des travaux. Le Muet ne 
compte plus dans les travaux nouveaux à faire, et c’est pourquoi ce n’est pas lui 
mais Le Duc qui fait les projets pour l’autel. 
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ravant par le Bernin comme si, sur les monuments qu'il avait vus, 
il ne s'était pas donné la peine d'émettre quelque opinion pouvant 
avoir de l'intérêt. Ici, pour la première fois, le Journal est prolixe 
et il nous montre le Bernin sortant de ses habitudes de courtoisie. 
Il semble agacé, et à juste raison, par cet architecte, sur la jeunesse 
duquel il insiste, et qui, à lui, le Bernin, à lui Romain, qui a passé 
la plus grande partie de sa vie à travailler à Saint-Pierre, s’avise 
de parler de ce Saint-Pierre qu'il n'a peut-être jamais vu et que, 
dans tous les cas, il connait bien peu, et qui s’obstine à faire une 
aussi sotte comparaison entre les proportions du dôme du Val-de- 
Grâce et de celui de Saint-Pierre. 

L'observation du Bernin, qu'au Val-de-Grace on a mis une petite 
calotte sur une grosse tête est de la plus extrême justesse. Le dôme 
du Val-de-Grace est beaucoup trop petit pour l'énorme tambour qui 
le supporte. Le Bernin aurait pu être moins sévère pour le décor 
intérieur de l’église. Mais s’il est vrai que ce décor était d’une grande 
nouveauté et d’une grande beauté par rapport à ce qui avait été fait 
antérieurement en France, il ne pouvait l'être aux yeux de l'homme 
qui avait décoré Saint-Pierre, qui avait construit Saint-André au 
Quirinal et tant de riches chapelles. 

Mais ce qui nous intéresse surtout dans ce passage, c’est qu'il 
nous apprend que l'autel du Val-de-Grâce n’est pas encore com- 
mencé'. Le Duc montre ses projets au Bernin et ils ne lui plaisent 
pas. Comment Le Due, si ignorant des richesses italiennes, aurait-il 
pu faire un projet capable d'intéresser le Bernin? La réponse de ce 
maitre ne pouvait être que celle qu'il fit, c’est-à-dire qu'il ne fallait 
pas se hater d'exécuter les projets de Le Duc et qu'avant de rien 
faire il était bon d'étudier d’autres projets. 

En continuant à faire le dépouillement du Journal, nous trouvons 
à la date du lendemain, 14 juin, un renseignement qui peut avoir 
quelque importance pour le sujet spécial que nous traiterons, mais 
qui, en tous cas, en a une énorme pour l’histoire des influences ita- 
liennes en France à cette époque : « Le lendemain, 14 Juin, le Ber- 
nin va voir l'Église des Théatins? et les Pères lui ayant demandé ce 
qu’il lui en semblait, il n’a rien répondu, sinon: « Credo che riuscira 

1. Dans sa belle étude sur le Val-de-Grâce, M. Ruprich-Robert ne s’occupe que 
de la construction du monument et ne parle qu’incidemment de l'autel. N'ayant 
pas ulilisé les précieux renseignements fournis par le Journal de M. de Chante- 
lou, il se demande encore, comme une chose douteuse, si l'autel n'était pas 
déjà construit avant 1665. 

2, Église alors en construction et qui ne fut jamais terminée. 
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bella. » (« Je crois qu’elle sera belle »), et le Journal parle longue- 
ment de cette visite, mais sans nous dire ce qui nous intéresserail 
le plus et ce qu’aucun écrivain n’a encore remarqué, sans nous dire 
quel était l'intérêt tout particulier de cette chapelle des Théatins. 

Cette église ne pouvait être une chose indifférente aux yeux du 
Bernin, et je puis dire que rien à Paris ne pouvait l’intéresser davan- 
tage, car elle n’était pas, comme toutes celles que l’on construisait 
depuis un demi-siècle, une imitation des églises italiennes; ce n’étail 
pas une œuvre faite par quelqu'un de ces architectes français 
que le Bernin considérait du haut de sa grandeur; c'était l'œuvre 
d'un Italien, d’un des plus grands architectes de l'Italie, de celui 
qui, plus jeune que le Bernin, commençait à modifier son style, le 
poussait plus avant, lui faisait porler ses inévitables conséquences, 
en le rendant plus hardi encore, plus capricieux, plus riche en effets 
pittoresques, avec la plus subtile recherche de la complication des 
lignes et les plus délicieux effets de perspective : c'était l'œuvre du 
Père Guarini. Guarini, dont la réputation comme architecte fut 
européenne, qui plus tard travailla pour Messine, pour Prague, pour 
Lisbonne et surtout pour Turin, où il fit cette œuvre admirable 
qui est la chapelle du Palais royal, Guarini vint à Paris vers 1662 
et il y était encore en 1665, pendant le séjour du Bernin. Les Théa- 
tins avaient été appelés en France par Mazarin, qui leur avait légué 
par testament une somme de 100 000 écus pour construire leur cha- 
pelle, chapelle que Louis XIV, pour leur donner une marque spéciale 
de sympathie, les autorisa à appeler Sainte-Anne la Royale. C’est 
cette chapelle que le Bernin voit commencer. Le Bernin entra-t-il 
en relations avec le Père Guarini? Ce n’est pas probable, car le : 
Journal nous le dirait. Et je ne suis pas surpris que le Bernin n'ait 
pas provoqué cette visite, car il ne devait pas aimer beaucoup un 
style audacieux qui ressemblait moins au sien qu’à celui de Borro- 
mini. Je n’insiste pas davantage, mais il est très intéressant pour 
l’histoire de l’art francais de signaler cette présence du Père Guarini 
à Paris, et j'ai dit plus haut comment, à défaut du nom de Bernin, 
son nom pourrait être prononcé à propos de l’autel du Val-de-Grâce. 

Revenons à cet autel, et cette fois pour ne plus nous en écarter. 
La première visite du Bernin avait été faite le 13 juin. Douze jours 
plus tard, la reine mère lui demande de faire un dessin pour cet 
autel; et nous voilà en présence d’un document de tout premier 
ordre. Les critiques du Bernin ont produit leur effet; les projets de 
Le Duc cessent de plaire et, comme on a sous Ja main l’homme qui 
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plus que tout autre peut concevoir l’autel splendide qu'elle désire, 
Anne d'Autriche lui demande d'en faire lui-même le dessin. Ce 
dessin, le Bernin s’empresse d'y travailler et le Journal nous dit 
quelle importance il y attache. A Paris, après les projets pour le 
Louvre et après le buste du roi, aucune œuvre ne le retint plus 
longtemps et aucune n’eut plus d’admirateurs. 

Le 4 juillet, les dessins sont terminés. Il faut citer quelques pas- 
sages du Journal: « Le cinquième nous avons été à Saint-Germain, où 
le cavalier a porté le dessin du derriére du Louvre et celui du Val- 
de-Grace. En partant il m'a dit qu'il y avait quelque chose qu’il me 
dirait, étant arrivés; et quand nous avons été 1a, il m'a dit qu'il 
serait bien aise que je parlasse de ce dessin d’autel et disse ce que 
J'en connaissais; que je savais que les belles choses (quoiqu'il ne 
sût pas les faire) avaient besoin d’être aidées. Il avait dit aupara- 
vant que ce dessin faisait voir qu'un homme était peintre, sculpteur 
et architecte. Arrivés à Saint-Germain, nous avons été chez M. de 
Colbert et, entrés dans son cabinet, il a vu les dessins du cavalier, 
particulièrement celui de l'autel du Val-de-Grâce. Après les avoir 
considérés quelque temps, il a dit : Je voudrais qu'il eût coûté au 
Roi 200 000 écus et qu'il y eit en France un homme capable de 
faire ces ouvrages. » Une lettre inédite de Mattia Rossi complète les 
renseignements sur cette journée. Elle nous apprend que le roi vit 
les dessins pour cet autel et qu'ils lui plurent extrêmement. Ensuite 
le Bernin alla chez la reine mère, qui en fut aussi très satisfaite, et il 
y avait Monsieur, frère du roi, qui manifesta les mêmes sentiments 
d’admiration. Le Journal termine le récit de cette journée en disant 
que le Bernin «reparlant de son dessin a dit qu'ayant fait ses excuses 
à l'architecte Le Duc de ce qu'il avait été obligé de mettre la main 
à son ouvrage, mais qu'il ne pouvait refuser d’obéir à la reine 
mère qui l'avait voulu, celui-ci lui avait répondu qu'il y avait un 
remède aisé qui était de dire que le modèle de l'autel qu'il avait vu 
était très beau; qu'il repartit à cela que, s'il était très beau, le sien 
servirait à le faire paraître davantage. » Certes les rapports du Ber- 
nin avec les architectes francais, auxquels il se substituait et dont 
il refaisait les œuvres, ne pouvaient pas être d’une bien grande 
cordialité. 

Le Journal du 22 nous apprend que le Bernin a fait faire par 
Mignard un dessin en couleurs de son œuvre. Ce renseignement est 
fort important. Une œuvre du Bernin, c’est toujours quelque chose 
de très coloré, un assemblage de bronze, de dorures, des marbres 
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les plus rares, et il veut, par un dessin en couleurs et non par une 
simple dessin d’architecte, en donner une idée aussi exacte que 
possible. Il y tient d’autant plus qu’à Paris on ne saurait deviner 
ce qu’elle sera, à Paris où l’on n’a pas Vhabitude d’employer les 
marbres, et où tout ce qui se faisait depuis un demi-siècle était de 
la plus grande tristesse, sans sculpture et sans couleur. 

Mais, hélas! tous ces beaux projets vont échouer. On hésite à 
exécuter les dessins du Bernin pour l'autel du Val-de-Grâce et 
déjà le Bernin soupçonne qu'une cabale des architectes français 
s’ourdit contre lui. Le 28 juillet, M. de Chantelou cherche à expliquer 
les choses; il dit que « c'était la mauvaise santé de la Reine Mère 
et le peu d'espérance qu’elle lui laissait de jamais voir fini un ouvrage 
de si longue haleine qui empéchait qu'on ne l’entreprit. » 

Le Journal du 7 septembre revient encore sur ce sujet et nous 
apprend que l'autel se construit sur les dessins de Le Duc: « Le 
Bernin m'a dit qu’il avait donné à entendre à M. Colbert qu'une 
chose qui l’avait fort dégoûté de servir en France élait de voir com- 
bien peu on avait connu la beauté du dessin de Mignard* pour l’au- 
tel du Val-de-Grace et qu’on lui avait préféré celui qui s’exécute a 
présent. Je lui ai dit que le choix de ce dessin avait en quelque 
sorte été remis aux religieuses, qui, ne s’entendant point à cela, 
s'étaient laissées aller aux persuasions de leur architecte, qui avait 
employé toute sorte de moyens pour faire approuver son ouvrage, 
qu'il n’en éiait pas de même dans ce qui se fait pour le Roi, lequel 
sait si bien connaître les choses et faire élection du bon et du beau. » 

Voilà tout ce que nous trouvons dans le Journal de M. de Chan- 
telou relativement à l'autel du Val-de-Grace; et voyez comme les 
documents peuvent être trompeurs quand ils sont incomplets. De 
tout ce que nous venons de dire il résulte bien que le Bernin, en 
opposition aux projets de Le Duc, a fait un dessin pour l’autel du 
Val-de-Grace, que ce dessin a été trés admiré, mais que tout cela 
fut en pure perte, qu’on renonca à ses projets et que, avant même 
son départ de Paris, on fit commencer un autel sur les plans de 
l'architecte du Val-de-Grace, de ce Le Duc que le Bernin aurait 
tenté en vain de supplanter. Et tout ce que je viens de dire, loin 
d’étre favorable & mes conclusions, semblerait au contraire en 
montrer la fragilité. 

Mais voici un autre document qui va singulièrement éclaircir la 


1. Il s’agit du dessin en couleurs dont nous venons de parler. 
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question : c’est une lettre de Mattia Rossi, qui nous décrit le projet 
même qu'avait fait le Bernin, et ce projet, sauf un ou deux points 
de détail sur lesquels je m'expliquerai, est précisément conforme à 
l'œuvre qui a été exécutée. Voici la traduction de cette précieuse 
lettre, en date du 10 juillet! : 
« Cet autel est d’une forme 
ovale avec huit colonnes d’or- 
dre corinthien, avec ses cha- 
piteaux, architrave, frise et 
corniche et un frontispice avec 
une gloire d’anges et Dieu le 
Père, le tout avec une splen- 
deur qui,désl’entréedel’église, 
apparait vraiment comme une 
chose digne d'attirer tous les 
regards. Comme l'autel doit 
être consacré à la Nativité de 
Notre Seigneur, il y a dessiné 
la Madone avec le Bambino et 
saint Joseph, avec ces expres- 


sions dont le Cavalier a cou- 
tume d'animer ses dessins. » 
C’est un texte bien fait 


pour dissiper toutes nos incer- 


titudes. Nous avons là la des- 


cription du dessin du Bernin, 
et c’est la description de 
l'œuvre exécutée. 

Et voici maintenant où 


nous en sommes dans notre | — 
argumentation. Nous avons te terre or 
montré que Vautel du Val-de- DE SAINT-GERMAIN-DES-PRES 

N r ® PAR GILLES-MARIE OPPENORD 
Grace etait tel qué seul le (D'après l'Histoire de l'Abbaye de Saint-Germain-des-Prés 
Bernin était capable de le dpe Bpaillaas) 


faire; nous avons vu ensuite que précisément le Bernin avait fait 
un dessin pour cet autel, et, par une derniére bonne fortune, un 
document nous a dit que ce dessin était, à peu de chose près, 
semblable à l’œuvre exécutée. I] n'y a plus qu’une chose qui peut 


1. Lettre publiée par M. Mirot dans son article : Le Bernin en France (Mémoires 
de la Société de l'Histoire de Paris, t. XXXI, n° 2). 
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nous embarrasser : c'est le texte qui nous apprend que, lorsque le 
Bernin quitte Paris, on ne s’était pas décidé à exécuter son œuvre 
et que l’on commençait une construction sur le dessin de Le Duc. 
Or, ici encore, un document vient renverser ce dernier et fragile 
obstacle, c'est un texte de Sauval qui, dans son livre Histoire et 
recherches des Antiquités de la Ville de Paris, livre V, p. 439, nous 
dit: « Pour combler la magnificence de l’église du Val-de-Grace 
que la reine Anne d’Autriche a fait bâtir, on a élevé autour du prin- 
cipal autel six colonnes de marbre noir veiné de blanc. Cet excel- 
lent ouvrage est digne de la capacité du sieur Le Duc, architecte, 
et Anguier, sculpteur, le tout du dessin du Bernin. Sur l'autel, 
l'Enfant Jésus est représenté en marbre blanc dans la crèche, 
accompagné de la Vierge et de saint Joseph, qui sont un des plus 
beaux ouvrages de cet illustre sculpteur. » Voilà qui explique tout, 
qui met toutes choses au point, et, sans laisser subsister aucun doute, 
nous dit la vérité sur ce qui s’est passé. C'est bien Le Duc qui fait 
construire l’autel, mais il le fait, non plus d’après ses propres des- 
sins, mais d’après ceux du Bernin. Et c'est ce qu'il s'agissait de 
démontrer. 

On comprendra l’importance exceptionnelle de ce texte, si l’on 
pense que Sauval est mort en 1672, qu’il parle de choses qu'il a vu 
faire, qu'il a connu le Bernin à Paris, qu'il a pu suivre toutes les. 
discussions relatives à l’autel. H n’a pas pu se tromper etil n'aurait 
certes pas commis une erreur qui alors eût pu être remarquée et 
réfutée par tous les historiens. 

Et voici, sans doute, comment on peut supposer que les choses se: 
sont passées après le départ du Bernin. En 1665, Anne d'Autriche 
est malade, d'une maladie qui va prochainement la conduire à la 
tombe; elle n’a plus le courage de prendre des décisions, d’entre- 
prendre l’œuvre si coûteuse projetée par le Bernin, et elle est sous. 
l'influence des architectes qui depuis longtemps dirigent pour elle 
les travaux du Val-de-Grâce. Elle laisse les choses suivre leur cours, 
et, tant qu'elle vit, Le Duc est le maitre qui dirige tout. A la mort 
d'Anne d'Autriche, tout dut changer. C’est Colbert, c’est Louis XIV, 
ce sont les plus ardents admirateurs du Bernin, qui prennent en 
mains la charge de continuer le Val-de-Grace, et le dessin que 
Colbert admirait tant, il voulut sans doute le faire exécuter. Le Duc 
dut renoncer à ses propres projets et, avec l’aide de Michel Anguier, 
se résigner à exécuter le dessin du Bernin. On modifia toutefois un 
peu ce projet, et cela dans le but évident de diminuer Ja dépense. 
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Au lieu de huit colonnes, on n’en mit que six, et l’on simplifia le 
grand motif du frontispice, en ne conservant qu’un motif réduit de 
deux anges tenant des banderoles. 


Vraiment, si je n'en avais pas dit plus qu'il n’est nécessaire, 
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MAUSOLÉE POUR LE SERVICE FUNEBRE DU PRINCE DE CONDE A NOTRE-DAME 


(D'après l'Architecture francaise de Blondel.) 


j'ajouterais encore une remarque, je ferais observer que l'autel du 
Val-de-Grace est très mal placé. C’est une œuvre qui n'a pas été 
faite pour la place qu’elle occupe, et qui a été conçue pour être 
isolée et vue de tous les côtés. Le Duc a utilisé le dessin que le 
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Bernin avait fait pour un autel placé au centre de la coupole; et 
lorsque, pour satisfaire aux désirs des religieuses, aux commodités 
des cérémonies religieuses, il adossa l’autel au fond de l’église, il 
n’apporta aucune modification essentielle au projet du maitre italien. 
Ici encore, nous pouvons nous appuyer sur des documents. Le Journal 
de Chantelou du 8 juillet et du 22 août nous dit que le Bernin avait 
fait ses dessins en vue de mettre son autel au centre de la coupole 
et que cela n’avait pas plu & la reine-mére. Les objections de la 
reine furent reprises par les religieuses du couvent, qui imposèrent 
à Le Duc la place actuelle, au grand détriment de l'effet esthétique 
de l’œuvre du Bernin. 

Parvenu au bout de ma tâche, je ne puis qu'être surpris de 
l'erreur que l’on a commise jusqu’à nos jours. Elle vient de ce que 
tous les écrivains, après Sauval, ont parlé de l'autel du Val-de- 
Grâce sans prononcer le nom du Bernin, en citant seulement ceux 
de Le Duc et d’Anguier. A vrai dire, ils ne se trompaient pas com- 
plètement puisque, en effet, c’est bien Le Duc, comme architecte, et 
Anguier, comme sculpteur, qui ont fait l'autel du Val-de-Grace ; 
mais tout de même ils oubliaient l'essentiel, qui était de dire que 
ces artistes l'avaient fait sur les dessins du Bernin. Si la vraie tradi- 
tion n’a pas été rétablie plus tôt, c'est aussi parce qu'avant la publi- 
cation du Journal faite par Lalanne dans la Gazette des Beaux-Arts, 
surtout avant la connaissance de la lettre de Mattia Rossi publiée 
par M. Mirot, on ne savait plus ce que nous venons de raconter, et 
aucune preuve ne semblait autoriser l’attribution de cette œuvre 
au Bernin. Et cependant il y avait les preuves tirées de l’œuvre elle- 
même qui eussent pu suffire; mais maintenant, avec les documents 
que je viens de coordonner, je pense qu'il ne peut plus y avoir 
aucun doute sur l’attribution au Bernin de l’autel du Val-de-Grace. 


L'œuvre du Bernin eut une grande influence en France et fut 
imitée à diverses reprises. Hardouin Mansart, qui avait une grande 
admiration pour le Bernin, prit l'autel du Val-de-Grace comme 
modèle pour l'autel des Invalides qui fut fait vers 1680, peu de 
temps après le départ du Bernin. Cet autel, aujourd’hui détruit et 
remplacé par celui que Visconti a construit au xix° siècle, était sur 
plan ovale et comprenait six grandes colonnes torses sur deux des- 
quelles étaient debout de grandes figures d’anges; sur les quatre 
autres des anges couchés soutenaient des draperies et des palmes. 
(V. gravure ci-dessus, p. 375.) 
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Vingt ans plus tard, en 1703, Gilles-Marie Oppenord, le véritable 
créateur du style rococo en France, fit l'autel de Saint-Germain-des- 
Prés, également sur plan ovale et avec six colonnes; mais les 
colonnes, au lieu d’étre torses, étaient droites et sans cannelures. 
C’étaient des colonnes antiques rapportées d’Afrique par le marquis 
de Seignelay, fils de Colbert. Cet autel était trés beau, et Dom Bouil- 
lart, Vhistorien de Saint-Ger- 
main-des-Prés, dit qu’« il don- 
nait de l'admiration aux plus 
délicats ». 

Le beau motif du Bernin fut 
employé, non seulement pour 
des autels, mais pour des mau- 
solées dans les grandes cérémo- 
nies funébres. On en verra dans 
VArehitecture francaise de Blon- 
del, au tome VII, deux importants 
exemples : le catafalque dressé 
à Notre-Dame le 10 mars 1687 
pour le prince de Condé, et celui 
dressé dans la méme église, en 
juin 1690, pour Marie-Anne de 


Bavière, épouse de Louis, dau- 


phin de France, fils de Louis XIV. 


IV. — ŒUVRES DU BERNIN 
A PARIS 
. 5 . MAUSOLÉE POUR EEK SERVICE 
Avant de venir a Paris, le DE MARIE-ANNE DE BAVIÈRE 


Bernin avait fait à Rome, en 1641, ÉPOUSE DE LOUIS, DAUPHIN DE FRANCE 
le buste du cardinal de Riche- cis a le ri 

lieu. Je crois avoir retrouvé ce buste qui passait pour étre perdu. 
A mon sens, il n’est autre que le buste du musée du Louvre qui 
fut attribué par Courajod à Girardon et qui, aujourd'hui, est sim- 
plement catalogué parmi les anonymes frangais de la fin du 
xvu® siècle. Si aucun critique d’art n’a encore reconnu le style du 
Bernin dans cette œuvre, c’est quelle n’est pas extrémement 
caractéristique de sa manière. Le buste n'a pas été fait d'après 
nature, mais d’après trois peintures de Philippe de Champaigne, et 
l'on ne peut pas espérer y trouver, comme dans les œuvres com- 
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plètement personnelles du maitre, ces qualités d'observation péné- 
trante, de mouvement et d'expression que l’on admire dans tout ce 
qu'il a fait lorsqu'il voyait vivre la nature sous ses yeux. Dans ce 
buste du cardinal, il y a un peu de la sobriété et de la dignité calme 
de Philippe de Champaigne, tempérant sa vivacité personnelle. Le 
style du Bernin se reconnaît surtout à des caractères secondaires, 
en particulier au traitement de la chevelure, 4 cette maniére qui 
lui était toute particulière de creuser le marbre, de l’évider, d'isoler 
les mèches, pour rendre la légèreté de la chevelure et, l’on pourrait 
dire, sa mobilité. J'ai donné plus longuement les raisons de mon 
attribution dans le Bulletin des Musées de France (1910, n° 5) et je 
me permets d’y renvoyer pour une discussion qui ne saurait trou- 
ver sa place ici. J’ajouterai toutefois une observation nouvelle 
c’est qu’au Louvre même on peut constater combien le buste du 
Bernin est différent de tout ce qui avait été fait avant lui. Il suffit 
pour cela d'observer la manière sèche et sommaire dont est exécuté 
le buste de Guillaume du Vair fait vers 1621. Et celui de Thomas 
Briconnet, fait après 1658, n’est pas plus savant. 

Je voudrais maintenant rappeler brièvement tout ce que le 
Bernin fit à Paris, en dehors de ses projets pour le Louvre et du 
buste de Louis XIV, dont nous publions une gravure. 

Le Bernin était d’une activité inlassable, et le Journal de 
M. de Chantelou, qui le suit pour ainsi dire heure par heure, nous 
le montre travaillant sans arrêt aux œuvres les plus diverses, se 
reposant d’une tâche par une autre, et n’ayant pas de plus grande 
joie que de montrer les prodigieuses ressources de son esprit. 

Je citerai d’abord un bas-relief qui fut, il est vrai, sculpté par 
son jeune fils Paul, qu'il avait amené avec lui à Paris, mais auquel 
il a mis la main à diverses reprises, et dont le motif était de son 
invention. ll mettait même quelque vanité à parler de l’idée ingé- 
nieuse qu'il avait eue en imaginant de représenter l'Enfant Jésus, 
qui, tenant la boîte des instruments de son père, y avait pris un 
clou et, par manière d’amusement, en essayait la pointe sur sa 
main. C’est une idée sans doute un peu précieuse, mais il faut son- 
ger que les plus grands maîtres de l’art, les plus graves mêmes, 
ont aimé à faire apparaître, dès l’enfance du Christ, la vision des 
drames de la Passion. Ce bas-relief, qui devait être considéré par 
le Bernin comme étant d'une certaine importance, puisqu'il en fit 
don à la reine, est aujourd’hui au musée du Louvre, mais il faut 
reconnaître que c’est une œuvre fort médiocre. 
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Voici maintenant une liste des œuvres personnelles que le 
Bernin fit à Paris : 


BUSTE DU CARDINAL DE RICHELIEU, PAR LE BERNIN 


(Musée du Louvre.) 


I. Dessins. — Ce sont d’abord quelques dessins qu'il faisait à ses 
moments perdus et par manière de passe-temps : 

Un Saint Jérôme, une Tête de Christ, et son Portrait, à la san- 
guine, dessins qu'il donna à Colbert. 
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Une Vierge avec l'Enfant Jésus et un Cain massacrant Abel, pour 
M. de Chantelou. 

Une Vierge adorant l'Enfant Jésus porté par deux anges. 

Sainte Marie l'Égyptienne, représentée dans un élan d'amour 
à la vue d’un crucifix qui est devant elle; la sainte nue, n'ayant 
d’autres voiles que sa chevelure. 

Une Figure de captif, dessin fait à l’Académie d’après le modèle 
vivant. 

Enfin, une Caricature de Vabbé Butti. 

Il. Constructions civiles. — Hôtel d’Aumont : projet pour un 
escalier. 

Hôtel de Lionne : projets de divers changements dans le vestibule 
d'entrée et à l’escalier ‘. 

Hôtel de Souvré au Temple. Il s'agissait d’un projet pour l'hôtel | 
des prieurs de l’ordre des Templiers. Les dépenses que devait 
entraîner l’exécution de ce projet y firent renoncer M. de Souvré. 

A la Sorbonne, le Bernin fait pour la duchesse d’Aiguillon, nièce 
du cardinal de Richelieu, un projet pour déplacer la tombe du car- 
dinal et la mettre au centre méme de la coupole. 

Palais de Saint-Cloud : projet d’une cascade en style rustique 
pour Monsieur, frère du roi. Ce projet semble l’intéresser parti- 
culièrement, lui, l’auteur de la fontaine rustique de la place 
Navone: il le fait exécuter en couleurs, et, en quittant Paris, il dit 
qu'il enverra d'Italie un modèle exécuté en bois. 

Une intéressante addition aux projets du palais du Louvre 
mérite d’être signalée particulièrement : c’est un projet pour réunir 
les Tuileries au Louvre par un grand théâtre à deux faces, dont . 
l’une était tournée vers le Louvre et l’autre vers les Tuileries. Dans 
ses conversations, il insistait sur ses préoccupations d’une bonne 
acoustique, faisant remarquer qu’il concevait pour cela une salle 
ovale, avec des parois unies, sans aucune partie saillante. 

Enfin, il faut mentionner la visite faite à Versailles. Il en 
admire le site et il s'étonne que le roi n’y vienne pas plus sou- 
vent. Ces remarques du Bernin furent peut-être le point de départ 
du palais que construira Louis XIV. 


1. En parlant de ses projets pour cet hôtel, le Bernin fit une intéressante 
remarque. Il s'étonne qu’en France l’usage ne se soit point encore introduit de 
monter en carrosse et d’en descendre à couvert et que les maisons au moins les 
plus considérables n’eussent point cette commodité; il disait qu’à Rome les arti- 
sans mêmes l’avaient. 
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III. Constructions religieuses. — Dans ses projets pour le palais 
du Louvre, il devait y avoir une chapelle destinée au roi en méme 
temps qu'au public. Colbert trouve que le Bernin, dans ses projets, 


BUSTE DE LOUIS X1V, PAR LE BERNIN 


(Chateau de Versailles.) 


n'est pas parvenu suffisamment à rendre commode l’accés de cette 
chapelle, et le Bernin fit un nouveau projet d’une chapelle isolée 
du palais. Son projet réservait le rez-de-chaussée au public et dis- 
posait au premier étage, pour le roi et les musiciens, de grandes 
tribunes décorées de colonnes. Un dessin du Louvre nous fait con- 
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naître cette chapelle qui, sur plan ovale, était, à l’intérieur, tout 
enrichie par des groupes de deux colonnes alternant avec des co- 
lonnes isolées. On peut supposer que la chapelle de Versailles 
d’Hardouin Mansart, un des plus grands chefs-d’ceuvre de l’architec- 
ture, a été inspirée par ce premier projet du Bernin. 

Surtout, et ce fut là l’œuvre la plus importante que le Bernin 
fit, après les projets pour le Louvre, il projette, sur l'ordre de 
Colbert, tout un remaniement de Saint-Denis et des tombes royales. 
Au lieu de tombes isolées, éparses dans l’église, il veut une grande 
chapelle qui serait la chapelle funéraire des rois de France. Et, sur 
les objections de Colbert que son projet est trop grandiose, il se 
limite & faire une chapelle funéraire pour les rois de la dynastie 
des Bourbons. Il y aurait eu les tombeaux de Henri IV, de Louis XIII 
et de Louis XIV, et des places étaient réservées pour leurs succes- 
seurs. Dans cette chapelle, il s'était inspiré de ce qu'il avait fait à 
Sainte-Marie-de-la-Victoire pour la chapelle des Cornaro, où il 
avait, au-dessus des tombeaux, disposé des niches où les person- 
nages élaient représentés comme vivants. 

Le séjour du Bernin à Paris eut des conséquences prodigieuses; 
il unit la France et l'Italie plus intimement qu’elles ne l'avaient 
jamais été dans le passé. Tout ce que Rome avait créé au cours du 
xvi et du xvi siècle, le Bernin le fait connaître et aimer en France 
et, soit par ses conseils, soit par les œuvres qu'il exécute ou qu'il 
projette, soit par cette École de France à Rome dont il provoque la 
création, il agit si profondément sur la France, que celle-ci, après 
avoir été l'élève, devient l’émule de l'Italie et ne tarde pas à se 
substituer à elle comme éducatrice de l’Europe. Ce que des papes . 
tels qu’Urbain VIII, Innocent X, Alexandre VII avaient voulu, 
Louis XIV le reprend, le continue, le pousse à son plus haut degré 
de splendeur, et la France prend réellement, peut-on dire, la place 
de Rome au moment où celle-ci, vers la fin du xvn° siècle, voit 
s’affaiblir sa vitalité et sa grandeur artistiques. 

S'il y a eu en France les Invalides, Versailles, plus tard l’art 
admirable de Gabriel, si nous avons eu le merveilleux épanouisse- 
ment de notre art pendant les règnes de Louis XIV et de Louis XV, 
c’est en très grande partie au Bernin que nous le devons. 


MARCEL REYMOND 
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CHATEAU DE CASERTE, PAR L. VANVITELLI 


LES ARTS A NAPLES AU XVIII SIECLE 


(PREMIER ARTICLE) 


"ÉCOLE napolitaine du xviut siècle est aujourd’hui bien oubliée : 

on se souvient de ses ancêtres, du Caravage, de Ribera; on 

sait le nom, à défaut des œuvres, de Luca Giordano; on a 

parfois entendu parler de Soliméne; mais quel amateur s'intéresse 

à Bonito ou aux Conca? M. Dimier a naguère étudié les destinées de 

cette école à la veille du xvin sitcle'; nous voudrions dire le goût 

très vif des choses d’art qui continua de régner à Naples et citer les 
grands noms de cette petite histoire. 


L’école napolitaine* avait subi diverses influences: celle des 
Vénitiens est évidente; l’Imparato avait étudié leur manière, et 
Luca Giordano se l'était si bien assimilée, qu'il peignait par jeu des 
Bassans, des Tintorets ou des Titiens. Véronèse surtout éblouit leurs 
regards; il lui empruntèrent l'éclat du coloris, le goût des scènes 
fastueuses et de la peinture décorative, riche en personnages et en 
architectures. 

Le Caravage et Ribera avaient légué la violence de leurs ombres. 
A Pietro de Cortone les Napolitains durent le maniérisme, l'amour 
des grandes machines et des trompe-l’ail : Luca Giordano l'avait 
aidé dans ses travaux, et ce sont chez lui les mémes gestes d’em- 


4. Cf. Les Arts, mars et septembre 1909. 
2. Sur l’école napolitaine il n’y a guère que le livre de Dominici, Vita dei 
piltori, scultori ed architetti napolitant, Naples, 1840-46, in-8. 
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phase; c’est le méme vent qui souffle, agitant les groupes, contor- 
sionnant les individus, culbutant les anges, roulant les nuages et 
soulevant les plus massives et somptueuses draperies ; Luca parait, 
dans sa Bataille d’Amazones', s'être rappelé le Combat d’Alerandre* 
de son maitre, comme il imita le Pluton et Proserpine du Bernin® 
dans ses Amours des Dieux au palais Riccardi à Florence. Luca 
Giordano fut le grand peintre de l’école; à Naples, a Rome, a 
Madrid, il peignit par milliers ses personnages excessifs, et quand il 
mourut, en 1705, il laissa une tradition. 

Ses successeurs héritèrent de son inépuisable fécondité et de sa 
fougue picturale. Francesco Solimena, né en 1657, parcourut jus- 
qu’en 1747 une carriére sans obstacles. Comme celle de Giordano, sa 
peinture est décorative : elle l’est par la recherche de l’ensemble et 
le mépris du sujet, par les grandes masses qui s’opposent, les foules 
qui se démènent, la composition qui s’étage. Que ce soit au musée 
de Naples le Supplice des dix-huit Giustiniant ou chez le comte 
Harrach le Départ de Rachel, le procédé est identique : en bas se 
pressent les spectateurs; au centre, parmi tout un peuple de person- 
nages, l’action principale; au-dessus, des balustrades où s’appuient 
des curieux et des angelots qui volétent dans le ciel. De ce gout 
pour Veffet décoratif vient le goût du pittoresque. Comme les Véni- 
tiens, comme Rubens, il se plait aux spectacles rares : ce n’est pas 
lui qui, à la façon de Poussin, exclura les chameaux des scènes 
bibliques; il dresse des bannières jaunes, des parasols rouges, il 
plante des palmiers, habille des Turcs avec de longues robes, les 
coiffe de turbans, et ce facile orientalisme emplit les coins de ses 
compositions. Mais sa fantaisie ne l’entraine jamais loin des réalités : 
le naturalisme du Caravage, de Ribera, de Stanzioni, de Micco Spa- 
daro ou de Salvator Rosa apparait dans ses œuvres. Les foules, 
c'est à Santa Lucia qu'il les observe; cette femme accroupie devant 
Judith, il l'a vue dans quelque salita qui monte à l’assaut de San 
Martino; ces lapins qui mangent au pied du Christ grignotaient des 
trognons de broccoli au fond d’un portone, ct c’est à l’entrée de la 
Grotta qu'il considère ce dazzarone qui joue de la flûte, cependant 
que Rachel se lamente. Les couleurs de Solimène éclatent au milieu 
d’ombres puissantes : les rouges, les jaunes, les bleus francs lui 
plaisent par leur solidité. 


1.-Chez le comte Harrach, à Vienne: cf. Les Arts, mars 1909, Pewee. 
2. Au Capitole, a Rome. 
3. A la villa Borghése, à Rome. 


LE TRANSPORT DE L’ARCHE D’ALLIANCE, PAR SHBASTIANO CONCA 


(Bglise Santa Chiara, Naples.) 


Ce 
—_— 
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Sa longue vie et sa gloire entourérent Solimène d’éléves nom- 
breux; les plus célèbres furent Sebastiano Conca, Francesco di Mura, 
Giuseppe Bonito, Corrado Giacquinto'. Sebastiano Conca naquit vers 
16802 à Gaéte; en 1706, il passait à Rome et y laissait des œuvres 
importantes, à Saint-Jean-de-Latran, au palais Borghése, à la Cor- 
sinienne, à Sainte-Cécile, à Sainte-Marie-Madeleine. Naples, Turin, 
Pise, Sienne, Pistoie gardent des toiles de Conca. Lui aussi est un 
décorateur. Son grand plafond de Santa Chiara à Naples, Le Trans- 
port de l'Arche d'alliance et La Visite de la reine de Saba nous montrent 
des architectures baroques aux frontons brisés, aux colonnes torses, 
aux chapiteaux à guirlandes; Salomon esquisse un pas de ballet 
pour recevoir la reine; des draperies s'achévent en nuages et, au pre- 
mier plan, des soldats se mêlent aux sacrificateurs et les femmes 
retiennent leurs enfants. Il usail aussi des compositions à étages ”, 
des fouillis de personnages gesticulants*. Sa décoration de Santa 
Maria Maddalena à Rome est caractéristique : aux pendentifs, quatre 
saints dépassent la corniche de leurs têtes en relief; sur l'arc qui 
domine l’autel deux anges soulèvent une draperie où Jésus parle à 
la Samaritaine; au plafond de la nef, Jésus ressuscite Lazare; tous 
les personnages sont convulsionnés, tandis qu’un homme est tran- 
quillement couché parmi des ruines afin d’emplir l’angle du tableau. 
À Rome, Conca était resté le disciple des Napolitains, et c’est leur 
doctrine qu'il enseigne à ses élèves : l'artiste, loin de s’attarder au 
dessin, doit de bonne heure s'appliquer à la peinture; qu'il n’occupe 
pas sa jeunesse en d’inutiles copies; qu'il sache qu'une étude trop 
assidue des antiques le conduirait à la monotonie : « toutes les 
figures sembleraient d’une même famille »; qu’il se méfie du modèle 
d'Académie : c’est sur les marchés, sur les places publiques, c’est au 
théâtre qu'il doit saisir la variété des actions et des physionomies. 
Ce sont les mêmes principes qui dirigent Francesco di Mura, dit 
Franceschiello, né en 1696; c’est aussi l'influence du Solimène que 
révèle sa Vision de saint Benoit dans l’église napolitaine de San 
Severino e Sosio*. 

Il y a pourtant quelques différences entre le maitre et les éléves. 


1. Cf. la liste des disciples de Soliméne, dans De Dominici, IV, 546. 

2. De Dominici (IV, p. 537) dit 1680; les Memorie per le Belle Arti (II, p. xxx, 
1786) disent 1776. 

3. Au plafond de la sacristie du Mont-Cassin, représentant La Lavanda. 

4. Plafond de Santa Cecilia, à Rome. 

5. L’esquisse est au musée de Naples. Voir aussi au musée son Annunziata et 


ses camaïeux. 
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Les teintes claires d’une harmonie factice et nébuleuse succèdent 
aux fortes oppositions que l'école tenait du Caravage. Ce n’est pas à 
dire que Giordano et Solimène ne les aient pas connues. Dès 1677, 
Giordano exécutait dans cette tonalité le plafond du Mont-Cassin. 
Est-ce l'influence de la fresque?Est-ce chez Giordano le souvenir de 
vastes décorations qu'avait peintes au palais Pitti Pietro de Cor- 
tone? C’est possible. De Matteis, en sa vieillesse, adoucit ses couleurs", 
et Solimène,qui avait toujours aimé les ombres puissantes d'où émerge 
la vigueur des rouges ou des bleus, finit dans une de ses dernières 
œuvres, l'Héliodore du Gesù Nuovo, par éclaircir sa palette. Conca, 
après s'être essayé dans la manière de Solimène, l’abandonne, et ses 
tons mats et tendres, ses mauves et ses roses sont parfois bien lan- 
guissants. Franceschiello est souvent terne?, mais telle de ses pein- 
tures prouve une vraie science des coloris : il suffit de considérer le 
grand tableau qui domine l'orgue de Santa Chiara et représente Le 
Rot Robert inspectant la construction de l'église. 

Un autre caractère nouveau, c’est, avec l’affadissement des cou- 
leurs, l’affadissement des types. L'école napolitaine s'éloigne de ce 
réalisme qui était sa santé et ne garde que son maniérisme: La Bien- 
heureuse Chiara de Montefalco que peignit Conca à San Agostino de 
Rome exhibe cette banale joliesse des figures mises à la mode par 
Carlo Dolci. 

Vers 1760 une influence s’exerca sur les peintres napolitains 
qu'il ne faut ni exagérer ni diminuer : celle d’Anton Raphaël Mengs. 
Mengs venait d'établir sa réputation romaine par le plafond de 
Santo Eusebio, et il élaborait avec Winckelmann les théories qu'il 
allait bientôt publier. La reine Marie-Caroline, fille de l'électeur de 
Saxe, l’appela une première fois pour peindre à la chapelle de Caserte 
une Présentation de la Vierge. Revenu à Rome, il composa ce fade 
Parnasse de la villa Albani qui lui attira des louanges hyperbo- 
liques. Quand le roi d'Espagne le chargea d'importantes décorations, 
Mengs passa par Naples; il y exécuta quelques portraits conservés 
au musée, et qui ne sont pas faits pour relever sa gloire. Mengs était 
alors un homme célèbre; il enseignait que la beauté doit satisfaire 
non les yeux, mais la raison, et qu’elle consiste dans la conformité 
de l’objet avec l’idée que nous en concevons;il faut donc éliminer tout 


1. Cf. au Mont-Cassin son Jugement de Salomon, son Triomphe de la Vierge, son 


Annonciation. 
2. Franceschiello décore au Mont-Cassin la salle du Chapitre, où il représente 


Jésus chassant les marchands, Rébecca, La Samaritaine, ele. 
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ce qui n’est que flatterie du regard, et voilà rejeté tout le pittoresque 
décoratif cher à l’école napolitaine; il ajoutait : la beauté ne se 
rencontre pas dans la nature, elle est ‘idéale, et voilà condamnés ces 
types populaires qui passaient du port dans les scènes bibliques. 
Cette beauté, continuait-il, n’a été réalisée que dans les chefs-d’ceuvre 
de l'Antiquité et de la Renaissance, et voilà les élèves soumis à 
la besogne de copistes que leur interdisait Conca. Et Conca lui- 
même accepta la mode nouvelle : sa vestale Tuccia' en est la 
preuve : sans doute des femmes et des enfants à demi couchés sont 
encore traditionnellement chargés d’occuper les coins, mais il y a 
moins de personnages et l’attention ne se disperse plus hors de la 
scène principale; le décor se fait plus simple, et l’on voit apparaître 
un temple à prétentions antiques. Les élèves que forma Conca, son 
neveu Tommaso, Preziado, Gaetano Lapis, Sereneri, suivirent cette 
seconde manière. 

Toutefois ces doctrines de Mengs ne triomphérent pas complé- 
tement à Naples : Giuseppe Bonito se souvint toujours des leçons de 
Solimène. Son Mariage de la Vierge, en face de la Présentation de 
Mengs à la chapelle de Caserte, montre plus de laisser aller; et son 
Assomption, dans la sacristie, prouve qu'il n'ignorait rien des pro- 
cédés de l’école. Surtout Bonito avait d’indiscutables qualités de 
peintre : sa Dédicace du temple de Salomon, à Santa Chiara, et la 
petite esquisse qu’en conserve le musée les avaient rendues 
évidentes : il empâte avec brio et se préoccupe des reflets en un 
temps où les couleurs devenaient conventionnelles; les colonnes de 
son temple ne sont pas uniformément de ce gris vert qui servait 
alors pour toutes les murailles. La galerie Corsini possède de Bonito 
un portrait de femme où la chair est exprimée avec une sûre 
maîtrise. Bonito poursuivit longtemps son existence, il ne mourut 
qu’en 1789, à quatre-vingt-cing ans. Les poètes célébraient son talent 
en des sonnets louangeurs et les journaux parlaient de ses productions 
nouvelles”. « Tous les souverains veulent posséder des œuvres de 
sa main » ; la cour de Bavière lui commandait une Reine de Saba; 
pour le prince de « Rosomovski », ambassadeur de Russie aNaples, il 
exécutait une Entrevue entre les capitaines de Rome et de Carthage 
avant la bataille de Zama, une Défaite des Carthaginois et une So- 
phonisbe recevant le poison. Il sesouvint de la tradition napolitaine : il 
multiplia les Maures, les Gaulois, les Numides; il caparaconna les 


1. Chez le comte Harrach; reproduit dans les Arts, septembre 1909. 
2. Cf. Giornale delle Belle Arti, IM, p. 225 et 401, V, joe Bw. 
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éléphants ou représenta leur embarquement sur) les vaisseaux 
romains, tandis que le ciel rougeoie de l'incendie punique. A côté de 
Bonito, pas un seul nom illustre; c’est la médiocrité. Que Von 


. 


examine la décoration de Sarnelli à l’église de Monte Oliveto® (1772) 


LA PUDEUR, STATUE EN MARBRE, PAR ANTONIO CORRADINI 


(Chapelle San Severo, Naples.) 


ou les Vertus que Salv. Mollo peignit au Gest Nuovo en 1789 : c'est 
la même couleur sucrée et la même ignorance du dessin. Mariano 
Rossi couvre d'énormes plafonds à la villa Borghèse ou au palais 
de Caserte de ses personnages maniérés. A Rome, le neveu de Conca, 
Tommaso, continuait à illustrer sa famille; il ne mérite pas le 
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mépris dont l’accable M. Dimier : ses décorations de la villa 
Borghése ou du musée Pio-Clémentin ne sont pas sans valeur, mais 
elles sont romaines par les caractéres et Tommaso Conca n’est napo- 
litain que par l’origine. Ainsi le mélange parfois savoureux de 
baroque et de réalisme disparaît vers le milieu du siècle, et c’est 
parmi la fadeur des types et du coloris qu’agonise l’école napo- 
litaine. 

Les sculpteurs exerçaient leur virtuosité en des combats contre 
les difficultés techniques ; la chapelle San Severo, que décorèrent en 
1757 Corradini, Queirolo et Sammartino, est célèbre ; le Christ étendu 
dans son linceul, la Pudeur dans son voile ou l’homme empétré 
dans le filet de l'erreur, voilà les thèmes traités; et c’est toujours le 
mème effort : représenter le corps humain à travers une étoffe qui 
le moule ou derrière un réseau qui le couvre sans le cacher‘. Le 
mauvais goût de telles œuvres ne doit pas nous aveugler sur la 
grâce réelle des attitudes et la souplesse des mouvements. 

Il est un genre où la sculpture napolitaine excella, parce qu'elle 
restait dans sa tradition : c’est la sculpture des personnages de 
crèches. C'était une habitude ancienne que de représenter le pieux 
cortège des bergers ou la pompe des Rois Mages venant adorer 
l'Enfant Dieu. Au Moyen age des processions se déroulaient et le 
mystère parcourait les rues. Aux xiv° et xv° siècles des statueltes 
remplacèrent les hommes”. A Naples, en ce pays de dévotion tout 
extérieure et de culte luxueux, les crèches furent très populaires *. Le 
roi Charles III goûtait ces arrangements de poupées; il s’amusait à 
dessiner des architectures, la reine cousait des vêtements, et la cour 
imitait les souverains. Les meilleurs sculpteurs de Naples modelèrent 
ces petits personnages : Sammartino (1720-1793) fut le plus célèbre 
et le plus habile ; il eut pour élèves Giuseppe Gori, Salvatore Franco, 
Angelo et Giacomo Viva, Michele Trilloco. A côté d’eux, on trouve 
Lorenzo Mosca, Nicola Somma, Francesco Celebrano, Polidoro. 
Quelques-uns se réservaient les animaux, tels Francesco Gallo ou 
Schettino. Les églises napolitaines ont malheureusement perdu leurs 
crèches. Les saints Joseph ou les Vierges gisent aujourd’hui en com- 
pagnie des Rois Mages, le mercredi, au marché romain du Campo dei 


1. Ce tour de force semblait aux artistes de cette époque une preuve de 
leur habileté; aussi Verschaffelt, dans l'église des Jésuites de Mannheim, repré- 
senta un dauphin dans un filet : cf. Beringer, Verschaffelt, pl. 18. 

2. Cf. Hager, Die Weihnachtskrippe. 

3. Cf. L. Correra, Il presepe a Napoli (dans Arle, 1899, p. 330). 
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Fiori. Quelques musées ont recueilli des crèches entières : on en 
trouve à Naples à San Martino; à Paris au musée de Cluny; la collec- 
tion la plus magnifique est au Musée national bavarois à Munich. Le 
maniérisme, le pittoresque et le naturalisme de la peinture napolilaine 


L'HOMME S'AFFRANCHISSANT DE L'ERREUR 


GROUPE EN MARBRE, PAR QUEIRDO 


(Chapelle San Severo, Naples.) 


se constatent dans ces crèches. Le maniérisme, une des crèches de 
Munich nous le montre’. Au milieu d’une chapelle baroque, la Vierge, 
assise sur un trône, reçoit les adorations, et les anges volètent, 
suspendus à un fil d’archal, comme ils volètent aux plafonds de 


1. Reproduite dans les Arts, décembre 1906, n° 60. 
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Solimène. Les draperies sont chiffonnées ainsi que chez Conca, et la 
parenté est étroite entre cette crèche et telle de ses œuvres, sa déco- 
ration de Santa Chiara par exemple. Ces ingénieux constructeurs de 
crèches ont profité de l’histoire des Rois Mages pour réunir tout un 
peuple d'Orientaux. Était-ce sur Je quai du port qu'ils avaient vu 
ces Turcs enturbannés, ces nègres hilares et ces singes grimaçants ? 
Il est sûr, en tout cas, que c'est à Naples qu’ils avaient examiné les 
types populaires qu'ils représentent ou les spectacles familiers 
auxquels ils nous convient. Combien est vivant ce marché, avec la 
pergola protégeant les danses des contadines et les beuveries des 


LE MARCHE (CRECHE NAPOLITAINE) 


(Musée national bavarois, Munich.) 


hommes, avec les porcelets qui se pressent autour de la mère laie, 
tandis que sur l'escalier d'un palazzo des flaneurs chauffent leur 
paresse au soleil et regardent les chiens suivre les enfants et les 
bourricots chargés de fruits trottiner dans la foule! Les femmes 
napolitaines du musée de Cluny, qui défendent leurs petits contre 
les soldats d’Hérode, haves, décharnées et loqueteuses, ce sont les 
pauvresses des étroits vicoli, et toutes ces vieilles marchandes de 
raisins ou de fromages, ces débardeurs, ces /azzaroni, nous les 
rencontrons encore aujourd'hui. L'art napolitain n’a peut être rien 
produit d'aussi savoureux que ces fragiles statuettes !. 

L'architecture manquait d'originalité. La construction était 
soumise à la décoration, qui était encore baroque par la richesse 
réelle ou feinte des matériaux, par la polychromie, par la rupture 
des lignes et Villogisme des motifs ornementaux. Capo di Monte, qui 


1. Cf. au musée de Cluny la crèche à personnages orientaux et Ul’ Adoration 
des Mages du Musée national bavarois. 
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fut élevé en 1738 par Medrano, renferme le salon chinois, la salle 
de concert et les galeries habituelles alors dans toutes les résidences 
princières. Seule la facade indique un progrès vers la simplicité. 
Fuga, qui résida surtout à Rome et s’y illustra par le palais Corsini 
et la facade de Sainte-Marie-Majeure, n’a édifié à Naples aucune 
œuvre de valeur. Le grand nom de l'architecture napolitaine est 
Vanvitelli. C'était le fils de ce Gaspard van Wittel, d’Utrecht, qui au 
début du siècle était venu s'établir à Rome et avait dans des 
gouaches habiles représenté les plus nobles aspects de la ville. Les 
études de Vanvitelli conservées à San Martino témoignent de son 


LA PERGOLA (CRÈCHE NAPOLITAINE) 


(Musée national bavarois, Munich.) 


admiration pour l’architecture romaine, les maîtres de la Renaissance 
et du xvu° siècle ; il copie avec détails la coupole de Saint-Pierre, il 
dessine les colonnes torses de l’autel; mais ses monuments, s’ils ne 
sont pas sans mérite, ne prouvent pas une personnalité très puissante. 
Son palais Fondi, — Strada Medina, — avec son portone que 
soutiennent des chapiteaux ioniques de Scamozzi, ne s'impose pas à 
l'attention. Le palais de Caserte fit la gloire de son auteur; la gran- 
deur énorme de cet édifice ne fut pas étrangère à cette réputation. 
La facade, avec son ordre à colonnes et ses balustres, est commune 
à cette époque. L’Annunziata à Naples n'apporte non plus rien de 
nouveau. | 

Les machines érigées à l’occasion des fêtes sont toujours dans la 
tradition baroque', et si l’une d’entre elles, élevée en 1747 pour le 


4. Cf. les projets exposés à San Martino. 


V. — 4° PÉRIODE. 52 


406 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


retour de Charles III, se présente comme un temple circulaire 
imité du temple de Baïes à Vénus Genitrix, ne nous étonnons point : 
il est d’un étranger, Le Lorrain. 

A la fin du siècle, la peinture se mourait donc à Naples, la sculp- 
ture ne vivait que par ces figurines de crèches, où elle ne voyail 
qu'un amusement, et l'architecture ne tentait aucune nouveauté. 
C’est ce qui explique la sévérité des voyageurs. Cette décadence est 
telle, qu’ils ferment les yeux sur les mérites d'hommes tels que 
Solimène. Le président de Brosses, dès 1739, disait’ : « Solimène n a 
pas moins de 92 ans et d’un million et demi de bien... Sil n'y 
avait eu que Solimène et moi dans le monde, il n’aurait jamais gagné 
cinquante sous avec sa manière fade et ses composilions sans force 
et sans génie. » Trente-cinq ans plus tard Milizia écrivait à son ami 
Temanza?: «Les Beaux-Arts sont en un pitoyable état et l’architecture 
est spécialement habituée à y être négligée. Quel malheur que dans 
une situation aussi enchanteresse Vitruve et Palladio soient si peu 
connus! » Les voyageurs de cette époque oublient même les grands 
noms napolitains du xvrr siècle : « La peinture, la sculpture, l’archi- 
tecture dorment paisiblement à Naples depuis des siècles », dit 
Denon’, et Swinburne ajoute que les architectes « donnent dans un 
genre aussi mauvais que barbare‘ ». L'école napolitaine ne s’est 
pas relevée d'une telle condamnation ; et cependant Solimène, Conca, 
Bonito, Sammarlino, Vanvitelli méritent qu'on revise le jugement. 
Il est vrai que les causes en sont faciles à saisir: le biographe de 
Conca disait en 1786*: « la vérité oblige à confesser que c'était un 
maniériste »; tous étaient des « maniéristes » et les contemporains 
de Canova ou de David ne pouvaient leur pardonner cette variété, 
ce pittoresque, cette exagération, alors surtout que Naples devenait 
un des musées les plus riches en antiques. 


IT 


La doctrine académique triomphait en Europe et préchait l’admi 
ration des anciens et des maitres de la Renaissance. Les souverains 
réunissaient leurs œuvres et luttaient de magnificence. Charles III, 


1. Lettres, I, p. 349. 

2. Bottari, Raccolta..., VIII, p. 13 et 150. 

3 Dans Swinburne, Voyage dans les Deux-Siciles, IV, 156. 
4. Op. cit., IM, 80. 
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Memorie per le Belle Arti, IL, Lxxx1, avril 1786. 
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devenu roi des Deux-Siciles, décida en 1739 de transporter à Naples 
ses collections de Parme et de leur bâtir le palais de Capo di Monte!. 
Les Archives de Naples* nous renseignent sur l’organisation de ce 
musée. En 1757 la bibliothèque est installée ; Clemente Ruta est 
chargé de restaurer les tableaux, et le 5 septembre 1769 le voi est 
averti que les tableaux et antiquités sont mis en place. Le roi ne 
S'élait plus contenté des richesses parmesanes, il avait dépouillé de 
ses tableaux le palais Farnèse à Rome*; Fuga recut l’ordre de leur 
préparer quatre chambres et deux salons nouveaux. Dupaty écrivait 
dédaigneusement en 1785 : « Le château de Capo di Monte ne méri- 


CHATEAU DE CAPO DI MONTE, PAR MEDRANO 


terait guère la peine que les étrangers sont obligés de prendre pour 
obtenir la permission de le voir sans la Danaé du Titien et quelques 
tableaux du Corrége... » Dupaty était injuste : le musée de Naples, 
héritier de Capo di Monte, en est la preuve. Les artistes apprirent le 
chemin de la colline où se dresse le château : quelques liasses d’ar- 
chives nous ont conservé leur souvenir; à côté d'élèves obscurs de 
Bonito, de Starace ou de Francesco di Mura, on trouve des étran- 
gers; l'ambassadeur de France recommande le peintre Bernard 
Werschoot et nous rencontrons les noms plus illustres de Frago- 
nard ou d’Angelica Kaufmann‘. 


4. Cf., dans les Gallerie italiane, tome V, p. 222, un article de M. Filangieri di 
Candido, et aussi le t.I, p. 14. 

2, Carte Farnesiane, fasc. 1052. 

3. Lettres sur l’ltalie, éd. de 1824, p. 294. 

4. Voici le texte de ces documents : « Desiderando i professori M. Flagonard 
ed Ango di poter disegnare alcuno dei quadri di celebri autori che si conservano 
in cod? R* Galleria in Capo di Monte, si é il Rè benignamente servito di conce- 
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Un autre musée se constituait à la même époque, dont la célé- 
brité avait été soudaine : le musée de Portici. En 1743, des ouvriers 
qui construisaient une villa pour le prince d’'Elbœuf découvrirent à 
Portici des ruines etdesstatues. En 1738, quand le roi y fitélever un 
chateau, on trouva enfouis sous la lave les restes d’une ville antique; 
c'était Herculanum. Les fouilles commencèrent, on explora d’abord 
un théâtre, puis une riche maison; on y récolta des fresques, des 
statues équestres et des bronzes. Vers 1748, les recherches s éten- 
dirent à plusieurs milles au delà et l’on sut plus tard que l’on fou- 


LE TEMPLE D’ISIS A POMPEI, PAR DESPREZ 


D'après le Voyage de Saint-Non.) 


lait Pompéi; en même temps, les ouvriers dégageaient à Castella- 

mare l’antique Stabies. Mais ces fouilles étaient mal dirigées, par 
P ae eee 

des hommes sans compétence : l’un d’eux, Paderni, ordonnait de 

détruire des fragments qu'il jugeait sans valeur. Le roi fit installer 

le produit de ces fouilles dans son palais de Portici. La résurrection 


derne loro il permesso che hanno supplicato ». Une lettre d’Angelica Kaufmann 
est adressée au roi: « S. R. M. Angelika Kauffmann che viaggia con suo Padre 
Giuseppe Kauffmann, portata dal gran genio che ha delle Pitture, per vedere i 
quadri dei migliori autori essendo venuta a Napoli per ammirare le Pilture del 
Museo Real di Capo di Monte supplica la Maestà vostra di concederlela licenza per 
poter disegnare per proprio studio aleuni quadri che si trovano nel medesimo 
pe questo a grazia speciale dalla maesta vostra, mentre desiderosa d’ottenere tal 
grazia, si dice profondamente della M. V. umilissima serva.A.Kauffmann. » Le 23 juil- 
let 1763 la permission est accordé i ae : 
ordée «a Ë i 
I lla virtuosa » (Carte Farnesiane, fasc. 1052). 


LES ARTS A NAPLES AU XVIII® SIÈCLE 409 


de ces antiques émut savants et grand public, mais ils ne les con- 
nurent guère que par les dires de quelque favorisé : il fallait, pour 
visiter le musée, obtenir par l'ambassadeur de sa nation un permis 
du roi ou du premier ministre; des sentinelles montaient la garde 
devant les œuvres d’art pour empécher de les dessiner; les premiéres 
reproductions qui parurent en 1751 dans les Lettres de Cochin sur 
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CHIRON INSTRUISANT ACHILLE, FRESQUE ANTIQUE 


(D'après les Antichitd d'Ercolano.) 


les peintures d Ercolano avaient élé exécutées de mémoire. « L'Europe 
entière », disait-il, « souffre impatiemment l'attente dans laquelle 
on la fait languir depuis dix ans sur le détail de ces découvertes". » 
Sans doute le marquis de l'Hôpital, Venuti, Gori, de Brosses publiè- 
rent des relations de leur visiteau musée; mais on désirait de bonnes 
gravures et des commentaires approfondis. Charles LI sentait que 
l'honneur d’une telle entreprise lui échapperait, s’il ne se hâtait 


4. Cochin, op., cit. p. 4. 
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point. Monsignor Baïardi fut chargé de la publication; mais cet 
érudit loquace commença par accumuler cing volumes de préface 
où il était question de tout, sauf d’Ilerculanum. Le roi confia le soin 
de poursuivre l'œuvre à une Académie; le premier volume fut prêt 
en 1757, mais les travaux se ralentirent à ce point, qu'on dut attendre 
1792 pour voir le huitième. Le roi avait réuni tout un atelier de 
graveurs, Billy, Pozzi, Vanni, La Vega, Morghen, pour reproduire 
les antiques de Portici, peintures, sculptures ou meubles; mais les 
planches n'étaient pas d’une absolue fidélité, et le livre fut tiré à 
peu d'exemplaires; le roi le réservait aux érudits ou amateurs no- 
tables. Aussi les antiquités d'Herculanum, presque inconnues avant 
1760, ne furent-elles révélées d’abord qu’à une élite. 

Bientôt les voyageurs vinrent plus nombreux à Naples: les postes 
étaient faciles, le service des vetturini assez bien organisé. Les pen- 
sionnaires de l’Académie de France s’habituérent au chemin de 
Naples et, malgré les défenses, dessinatent les monuments de Pompéi, 
le temple d’Isis, le théâtre ou la caserne des Gladiateurs. On s’éton- 
nait, devant les peintures, d’y retrouver des «architectures gothiques » 
ou le « goût chinois ». On s’extasiait devant le Cenfaure qui instruit 
Achille que Mengs déclarait digne de Raphaël et qu'imitait Batoni. 
Les bronzes archaïques surprenaient ces admirateurs de l’art romain, 
et des discussions s’engagaient: les anciens élaient-ils supérieurs 
aux modernes ? Mais tous se passionnaient pour ces découvertes et 
reprochaient au roi des Deux-Siciles de laisser les fouilles languir. 
En fait, depuis 1775, les chantiers de Pompéi étaient presque aban- 
donnés. Les voyageurs se consolèrent en publiant des descriptions; 
quelques-uns, comme Saint-Non, s’y ruinèrent. 

Ferdinand IV, pour lutter de richesse avec les papes qui venaient 
de fonder le Musée Pio-Clémentin, trouva plus facile d’ordonner le 
transport à Naples des antiques demeurés au palais Farnèse. En 
1784 c'était chose décidée. Archenholz, qui était alors à Rome, écri- 
vait : « Tout ce qui se trouve encore à transporter dans le palais 
Farnèse le sera pendant le prochain conclave. Ce n’est point un 
secret, puisque la place destinée à l’Hercule est déjà marquée. On 
attend communément cette époque pour être à l'abri des représen- 
tations du pape qui ne les épargne point"... » Comme Pie VI s’obsti- 
nait à ne pas mourir, Ferdinand donna, en 1786, l’ordre d’emballer 
les œuvres d'art. Carlo Albaccini fut chargé de les restaurer aupa- 
vant et de rendre à l’Hercule ses jambes retrouvées. Le cavalier 


1. Archenholz, Voyaye..., If, p. 56. 
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Venuti vint chercher le convoi. Les dernières pièces quittèrent 
Rome en 1791! et le Taureau Farnèse se dressa sur la Chiaja. 

Les amateurs trouvaient aussi à Naples les plus riches ensembles 
de vases antiques que l’on connût alors. Les uns les croyaient grecs 
et les autres étrusques, mais, grees ou étrusques, ils étaient vite 
devenus à la mode. Les collections les plus importantes étaient celles 
des Porcinari et du comte Félix-Marie Mastrilli?. Quand Mastrilli 
mourut, son héritier proposa au roi la collection que désiraient, 
affirmait-il, nombre d'étrangers *. L'un des plus connaisseurs élait 
Venvoyé d'Angleterre, sir William Hamilton; il acheta toute la 
collection Porcinari et fit, malgré les défenses de Tanucci, exécuter 
des fouilles au-dessus de Capoue. Un aventurier qui se faisait 
appeler d'Hancarville et qui avait capté l’amitié d’Hamilton publia 
ses vases en 1766. Hamilton les vendit à Angleterre en 1772, et ils 
constituèrent un des premiers fonds du British Museum. Ils n’étaient 
pas emballés que sir William les regrettait et réunissait une autre 
collection. Au musée de Capo di Monte le roi faisait déposer le pro- 
duit des fouilles campaniennes ’. 

Grace à toutes ces antiquités, à lous ces tableaux, Naples 
était devenu un lieu de pélerinage artistique; quelques hommes 
allaient s’efforcer d'en imposer limitation à leurs élèves et de 
dégager l’école napolitaine de ce maniérisme qui, après en avoir 
fait la gloire, en semblait, à la fin du siècle, le déshonneur. 


L. HAUTECŒUR 


(La suile prochainement.) 


Carte Farnesiane, fasc. 1024. 2. 
Justi, Winckelmann, Il, p. 356. 
Carte Farnesiane, fasc. 1052. 
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ALEXIS GRIMOU 
PEINTRE FRANGAIS (1678-1733) 


(TROISIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


Ill 


\ parcourant la liste des portraits dus 
à Grimou, une réflexion vient invo- 
lontairement à l'esprit. Il est admis, 
chez les biographes du peintre, que 
celui-ci menait une vie crapuleuse, 
ne se plaisant que dans la compagnie 
des ivrognes et des débauchés. Com- 
ment se fait-il, cependant, que tant 
de personnes notables, même d’un 
haut rang, lui aient demandé leur 
portrait? Elles pouvaient aussi bien 


à s'adresser à d’autres qui le valaient, 
car il avait un talent, réel sans doute, mais non hors de pair. Ne. 
serait-ce pas que son aversion pour la bonne société n'était pas 
aussi marquée ni son caractère aussi intraitable qu’on l’a prétendu? 
N'y aurait-il pas, en un mot, beaucoup d’exagération dans les extra- 
vagances qu'on lui prête? 

Je voudrais, à ce propos, m'expliquer sur les histoires invrai- 
semblables dont il a été le héros supposé. 

Nous connaissons quelques-uns de ceux qui les ont propagées. 
Ce sont des artistes. J'ai déjà nommé J.-G. Wille, de qui Fuessli 
tenait ses renseignements. Wille était, je crois, incapable d’une 
méchanceté; mais sa candeur allemande, qui du reste n’excluait pas 
chez lui un sens très pratique des affaires, le condamnait à ne rien 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1911, t. I, p. 157 et 309. 
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comprendre aux traits d'esprit parisien. Il prenait done au sérieux 
ms =e a . ae , ; NT 
toutes les charges qu'il entendait conter dans l'atelier de Largillière 
ou ailleurs. C’est ensuite Davesne, peintre de portraits, qui donna 
les premières notions de peinture à Me Lebrun, et fit jouer quelques 


PORTRAIT DU MARQUIS D’ARTAGUIETTE, PAR ALEXIS GRIMOU 


(Musée de Niort.) 


opéras comiques en 1772-1774; puis le graveur Gauthier Dagoty, le 
pere, celui qui crut avoir inventé la gravure en couleurs. ll y ena 
un quatrième, dont on ne nous donne que les initiales : LCA 
témoignage de Nougaret et Leprince, Davesne et Dagoty leur ont 
donné divers articles pour leur biographie de Grimou. Pas plus que 
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Wille, Davesne ni Dagoly n'ont connu personnellement notre 
artiste. Ils ont répété les anecdotes qu'ils tenaient de leurs aînés, 
et chacun sait que les légendes ne perdent rien en passant d'une 
génération à la suivante. 

Ces histoires ont donc pris naissance dans les ateliers. Or, les 
élèves des Beaux-Arts, personnages peu austères, agrémentent 
volontiers leurs loisirs de mystifications à l’adresse du prochain. 
J'en conclus que la plupart des mots et des gestes prétés à Grimou 
sont tout simplement des charges d'atelier. Malheureusement pour 
ce peintre, le monde littéraire et le monde artistique n'avaient en 
son temps que de lointains rapports. Les écrivains n’ont recueilli 
ces anecdotes que beaucoup plus tard. Ils ont pris des commérages 
pour de l’histoire, et c’est ainsi que, faute de documents sérieux, 
la postérité ne connaît que la caricature de Grimou. 

On peut noter que ces anecdotes ont un caractère de malignité, 
même de méchanceté, qui passe le ton de la plaisanterie ordinaire. 
Elles tendent presque toutes, non seulement à ridiculiser l'artiste, 
mais à le faire mépriser. Cela semblerait indiquer que le pauvre 
Grimou avait rencontré peu de sympathie chez ses confrères. Je 
verrais à cette hostilité deux principales raisons. 

On sait qu'il était d’une nature impressionnable et ombrageuse:; 
il avait, de plus, en art des opinions très arrêtées; l’attitude qu'on 
lui prête gratuitement lors de sa présentation à l’Académie n’a pas 
d'autre sens. Par suite, les plaisanteries de ses camarades ou de ses 
confrères devaient l’irriter aisément. Il n’en fallait pas plus pour 
qu'il fût, dans la vie commune, en butte à leur taquinerie; on se 
divertissait à le faire « monter » jusqu'à ce qu’il eût pris la mouche. 
Ainsi, dans les histoires contées par les bons amis, Grimou devient 
le type du furieux que la moindre contradiction met dans une 
colère folle. 

Les discussions étaient, je crois, d'autant plus fréquentes, qu’on 
lui faisait un grief d’avoir renié les traditions de l’école. En pré- 
chant l’évangile de Rembrandt, Grimou devait certainement ameu- 
ter contre lui tout le clan des classiques, j'entends le troupeau des 
médiocres, de ceux qui, par nécessité, suivent les chemins battus. 
Ses idées seules étaient une critique déplaisante de leur docilité 
moutonnière, et, par surcroît, étant donnée sa nature, il les défen- 
dait en termes plutôt agressifs. Dès lors, pourquoi aurait-on ménagé 
cet anarchiste peu sympathique? On le regardait assurément comme 
un esprit bizarre, un cerveau brûlé, une manière de fou, et la ten- 
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tation était grande d'en donner des preuves, qu'on inventait au besoin. 
Une légende se forma donc peu à peu, et, en incarnation dernière, 
Grimou fut le personnage grotesque dans lequel se concrétisèrent 
toutes les sottises imaginées par les joyeux compères des ateliers. 


PORTRAIT DE MM"°® LEBAIF, PAR ALEXIS GRIMOU 


(Musée de Versailles.) 


Mon intention, du reste, n’est pas de présenter le pauvre Alexis 
comme un modèle de toutes les vertus. Son tempérament irritable 
le mit sans doute plus d’une fois en mauvaise posture; peut-être 
aussi, dans soa age mur, aima-t-il le vin un peu plus que de rai- 


416 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


son, ce qui, soit dit en passant, ne le distinguerait point infiniment 
de ses contemporains; mais je prétends qu'il n’était ni meilleur ni 
plus mauvais que ses détracteurs et ne méritait pas la facheuse 
réputation qu'on lui a faite. 

Cela dit, examinons d’un peu près les aventures que lui prêtent 
les ateliers, pour leur opposer ensuite quelques faits d’une authen- 
ticité moins contestable. Les plus singulières de ces aventures sont 
rapportées dans les Anecdotes des Beaux-Arts’. Voici, par exemple, 
celle de son boulanger : 

« Grimou devait à tout le monde. Son boulanger, voulant en 
tirer quelque chose, dit à l’artiste de lui faire son portrait. Grimou 
y consenlit et prit jour pour la semaine suivante. Le boulanger court 
aussitôt commander une perruque neuve, un habit à basques, à 
grandes manches, et arrive dans cet appareil chez l'artiste, qui ne 
l'aperçoit pas plutôt qu’il se met dans une furieuse colère : « Que 
« signifie cette mascarade, s'écrie Grimou, où est votre veste, votre 
« bonnet? Je ne vous reconnais plus ». Le boulanger a beau alléguer 
qu'on doit être décemment vêtu dans un portrait de famille, il n’y eut 
pas moyen de calmer Grimou. Il fallut reprendre la veste et le bonnet, 
et le boulanger fut supérieurement peint en homme de la sorte. » 

Dans celles qui suivént, la charge est véritablement par trop 
évidente. 

« Cetartiste ne voyait ordinairement que les personnes qui s’eni- 
vraient avec lui... Il a passé presque toute sa vie avec une domes- 
tique qui lui servait de gouvernante, de cuisiniére, de laquais, etc... 
Cette femme n’admettait auprés de son maitre que les personnes 
qu'elle connaissait particulièrement. Un,bourgeois de Paris désirait 
depuis longtemps d’avoir son portrait peint par Grimou. Étonné de 
se présenter si souvent à la porte de l'artiste sans pouvoir le trou- 
ver, il s'avisa d’une ruse et dit à la servante qu'il venait déjeuner 
avec Grimou. Il s’éloigna à ces mots, en feignant d’être très en 
colère. La gouvernante, ne sachant que penser, court informer son 
maitre, qui, se mettant dans une colère épouvantable, lui ordonna 
d'aller promptement après l’inconnu... Celui-ci, se doutant de ce qui 
allait arriver, ne s’éloignait que lentement. Introduit dans la chambre 
de Grimou, le bourgeois le serre affectueusement dans ses bras, en 
s’écriant : « Ah! mon cher ami, qu’il me tardait de te revoir! » — 
Grimou considère en silence un homme dont il ne peut se rappeler 


1. Je les abrègerai le plus possible, sans quoi la lecture en deviendrait fasti- 
dieuse. 
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les traits : « As-tu done oublié celui qui a bu si souvent avec Loi 
« dans tel cabaret? — Je crois te remettre, répond enfin Grimou, mais 
« je te trouve bien changé. Assieds-toi, mon cher, et le verre en main 
« renouvelons l’ancienne connaissance. » L'intimité fut bientôt nae 


UNE JEUNE STUDIEUSE, PAR ALEXIS GRIMOU 


GRAVURE DE LEVILLAIN 


faite. Au bout de quelques jours Grimou s’offrit de lui-même a 
faire le portrait de son ami, et voulut absolument le peindre en 
David tenant d’une main la tête de Goliath”. 


1. C’est le tableau du musée de Besançon. David a la main gauche sur la 
hanche, la droite tenant la poignée d’un sabre et non la téte de Goliath, En bas de 
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« Ajoutons au caractère de Grimou qu'il avail une aversion 
marquée pour ce qu’on appelle la bonne compagnie. Un marchand 
de vin seul eut la gloire de captiver son amitié, et d’être tout à la 
fois son conseil, son mentor et son oracle... Grimou avait-il même 
achevé quelque portrait dont son ami le cabaretier parût content : 
« Te fait-il plaisir? disait Grimou, emporte-le. — Mais que diront 
«les personnes? — Je m’en moque, je dirai qu'il est égaré, em- 
« porte toujours. » C’est ainsi que ce marchand de vin faisait un 
cabinet des ouvrages choisis de Grimou’... 

« Comme il ne travaillait que par foucade, le duc d'Orléans, 
Régent, voulant avoir des ouvrages de ce peintre, le manda au 
Palais-Royal, le fit enfermer dans un appartement, et ordonna qu'on 
lui fournit tout ce qui serait nécessaire tant pour son travail que 
pour sa personne. Grimou, piqué de se voir pris au trébuchet, dit 
qu'il ne savait rien faire en prison, et jura très énergiquement que 
le premier qui lui présenterait une palette, il la lui briserait sur la 
tête. L'appartement où on le tenait avec soin n’était qu’au premier 
étage. Il se met à la fenêtre et voit passer un de ses amis, qui lui 
demande à quoi il s'occupe la. « Je n’y fais rien, répond Grimou et 
«n’y veux rien faire; c’est pour cela qu'on m’y tient renfermé. — 
« Renfermé! répond l’autre ; j'en suis faché; je t’aurais proposé bou- 
« teille. » À ces mots Grimou ne connaît plus de danger. « Attends- 
« moi, s’écrie-t-il, je vais bien les attraper. » Aussitôt il se jette par 
la fenêtre et se casse une cuisse. » 

Ici nous sommes en plein dans le roman à la Dumas père. 
Connaissant si bien les usages de la cour, l’auteur de cette histoire 
aurait dû la terminer ainsi : et le Régent ayant rencontré le peintre 
après sa guérison lui frappa sur l'épaule en disant : « Grimou, tu es 
un malin, mais je te repincerai! » 

Il est à peine besoin de souligner l’invraisemblance des suivantes. 

« Grimou avait reçu du ministre « L. B. » vingt-cinq louis d'avance 
pour peindre mademoiselle sa fille, et il devait recevoir pareille 
somme lorsque le portrait serait achevé. Quand la tête fut faite, 
Grimou, se trouvant sans argent, eut recours pour en avoir aux 
conseils de son ami le cabaretier, qui le pressa de finir le portrait, 
puisque c'était un moyen sûr de toucher vingt-cinq louis. « Non, dit 
« Grimou, je ne finirai jamais ce portrait-là; il m'ennuie et je vais 
pe portent la note : « Manuscrit communiqué par M. Gautier 

1. La parenté de Grimou et de Procope a sans doute inspiré celte légende. 
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« l’effacer. — Pourquoi donc? reprend l’ami, c'est une de tes plus 
« belles têtes. IT est de ton intérêt de te ménager une protection qui 
« peut tétre fort utile. 


Je me soucie bien, dit Grimou en jurant 


PORTRAIT DE PAUL POISSON, PAR ALEXIS GRIMOU 


(Collection de M. le comte de Fénelon, Paris.) 


« (naturellement!) de la protection de ces grands seigneurs, avec qui 
« onn’a jamais le plaisir de boire bouteille. Non, je ne finirai pas le 
« tableau; il n’y a qu’à rendre les vingt-cinq louis. — Mais où diable 

veux-tu les prendre? Tu n’a pas le sou. — Oh! tu vas voir que Je 
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« sais trouver des expédients. » Aussitôt il efface le portrait, court 
chez un fripier, vend les meubles, jusqu'aux rideaux de son lit, se 
procure environ quarante louis, en renvoie vingt-cinq au ministre, 
et tout en buvant le reste jure qu’il n’a jamais été si content. 

« Grimou avait une frayeur étonnante du tonnerre... Sitôt qu'il 
apercevait quelque indice d'orage, il faisait vider une grande fon- 
taine de cuivre, l’un de ses principaux meubles, se fourrait dedans 
au premier coup de tonnerre et faisait remettre le couvercle par- 
dessus la fontaine. De temps en temps, il relevait le couvercle avec 
sa tête et demandait d’un air effrayé s’il faisait encore des éclairs. 
S'il en voyait pendant sa question, il se renfermait promptement 
dans son étui et ne réapparaissait que quand on lui avait assuré, 
même avec serment, que le temps était calme. » 

Davesne racontait cette histoire de la fontaine, avec celle de la 
présentation à l’Académie. Il en avait sans doute pris l’idée aux spec- 
tacles de la foire Saint-Germain ou de l’enclos Saint-Laurent où il 
fréquentait plus assidiment qu'aux académies. 

« Malgré la vie crapuleuse que menait Grimou, il avait une si 
haute idée de la supériorité de ses talents, qu'il croyait de bonne 
foi que son nom devait être généralement connu, et le faire res- 
pecter partout. Il ne se retirait jamais à des heures indues, qu’il ne 
se mit à crier au moindre bruit : « Je suis Grimou! » Lorsque ce 
bruit provenait de quelque ivrogne, il l’entraînait ordinairement 
dans un café et y passait le reste de la nuit. » 

On aimerait à savoir quel confrère poussait ainsi l’obligeance 
jusqu'à suivre Grimou, la nuit, dans des cabarets ouverts à des 
heures indues. 

Mais la plus extravagante de toutes ces charges est celle qui se 
rapporte à la mort de l'artiste. On la tenait, du peintre L. C.; il est 
à croire que le texte primitif ne resta pas intact : 

«M. L.C., excellent peintre, jouissaitalors de la réputation d’être 
le plus grand buveur qu’il y eût en Europe. Douze bouteilles de vin 
ne lui faisaient point peur... Grimou entendit publier les louanges 
de ce merveilleux concurrent, et, ne voulant point surtout être égalé 
par le talent de bien boire, il trouva le moyen de se rencontrer à 
souper avec son dangereux rival. Il ne l’eut pas plutôt considéré 
qu’il osa le défier le verre à la main... Après plusieurs rasades, Gri- 
mou roula sous la table, mais un moment de repos lui rendait toutes 
ses forces... Enfin, L. C., pour enterrer son rival, proposa de mettre 
un tonneau sur le cul et de le vider en redoublant les santés... Le 
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He étant venu à paraître, il y eut une trêve... et Grimou voulut 
a Signer au café, où il av: s topett iquet | 
a sig u café, où il avala quelques topettes de liqueur, tandis 
que son adversaire prenait prudemment quelques tasses de café... 


L'ESPAGNOLETTE, PAR ALEXIS GRIMOU 


(Musée de Carlsruhe.) 


Grimou entraina chez lui l’intrépide L. C.; dès qu'il le tint dans sa 
chambre, il en ferma la porte à double tour en disant qu'il allait 
éditer une nouvelle orgie. En achevant ces mots, il couvre la table 
de douze bouteilles de Bourgogne... Il tombe et reste enfin plongé 
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dans un profond sommeil... A son réveil, il apprend Ja retraite de 
son rival, signe de sa victoire..., demande une pinte d’eau-de-vie et 
l'avale d’un seul trait. Cet effort fut le dernier et termina les jours 
de Grimou*. » 

Pour mettre sous les yeux du lecteur toutes les piéces du pro- 
ces, je veux encore rapporter deux autres anecdotes, traduites de 
Fuessli, et qui présentent aussi peu de vraisemblance que les pré- 
cédentes : 

«Les grands de la cour, de l’un et l’autre sexe, lui demandaient 
de travailler pour eux; mais bien peu réussirent à en obtenir quel- 
que chose, Ils furent presque obligés de l’enlever par force (réplique 
de l’histoire du Régent) et de lui donner pour le distraire la société 
de leurs suisses, de leurs sommeliers, qui étaient ses compagnons 
préférés, car la société des personnes respectables et d’une condition 
élevée lui était insupportable. 

« Le trait suivant peut servir de preuve. Une grande princesse lui 
fit dire qu’elle voulait avoir son portrait. Grimou lui fit une réponse si 
obscène que, si la princesse n’eût pas été elle-même assez vile pour 
y prendre plaisir, ou si son désir n'avait pas été si vif, elle eût été 
rebutée, Mais elle répondit par une autre obscénité conforme au 
goût de l'artiste. Ce fut en vain. « Je ne suis pas en humeur de 
« peindre », lui répondit Grimou. » 

« Les fameux peintres Rigaud, Largillière et d’autres avaient de 
lui une haute opinion... Un jour Rigaud Jui dit : « Monsieur, nous 
« souhaitons avoir des relations avec vous, mais nous devons vous 
«prier de vous amender et d'acheter des habits qui conviennent 
« mieux à l’art que vous exercez. — Bien, dit Grimou, je vais suivre 
« votre conseil. » Sans tarder, il se fait confectionner deux magnifiques 
habits galonnés, en endosse un et, dans cet équipage, va rendre 
visite à Rigaud... Celui-ci, étonné de la conversion de son homme, 
lui cria tout joyeux, en allant au-devant de lui : « Ah! Monsieur, 
« c’est bien, je me fais un plaisir de vous fréquenter. Vous plait-il de 
« faire un tour de promenade? — Comme il vous plaira, Monsieur, 
« dit Grimou, je suis à vos ordres. » Au bout de quelques jours, il 
revint avec un autre habit plus magnifique, qui causa encore plus 
d'étonnement à Rigaud et lui fit craindre que Grimou ne se ruinât 
par des dépenses exagérées. Mais sa crainte était vaine... Fatigué 
de cette contrainte, Grimou fit une troisième visite, mais cette fois 


1. Quelques-unes de ces anecdotes ont été reproduites dans le Mercure de 
Janvier 1777. 
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avec son vieil accoutrement, et dit a Rigaud : « Monsieur, je croyais 
« que vous aviez égard aux agréments de mon pinceau et non a la 
« magnificence des habits; désormais je ne vous dérangerai plus; 
« Yai l’honneur de vous saluer », et il sortit. Sur le chemin de Ss 


UN ESPAGNOL, PAR ALEXIS GRIMOU 


GRAVURE DE FLIPPART 


maison, il rencontra un pauvre, qui, lui montrant ses habits 
déchirés, le pria, pour l’amour de Dieu, de lui donner un vieux 
manteau. [Le mendiant est évidemment indispensable pour la suite 
du récit.] Grimou le fit venir avec lui, lui donna l’un des deux 
habits galonnés et lui demanda de l’endosser. « Ah! monsieur, 
« s’écria le mendiant, quand même vous parleriez sérieusement, je 
« ne pourrais profiter de cette aubaine; on me prendrait pour un 
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« voleur ou un fou.» Grimou l’assura qu’il parlait sérieusement, 
qu'il lui donnait son habit, et qu'il voulait l'accompagner pour 
attester la vérité si cela était nécessaire. » 


Opposons maintenant à ces commérages quelques informations 
puisées & des sources moins suspectes. Celles-ci nous montreront un 
Grimou ressemblant & peu prés & tout le monde. 

A l’Exposition de la Jeunesse, en 1732, les tableaux de Chardin 
et de Grimou attiraient particulièrement l’attention des visiteurs. A 
cette occasion, le Mercure parle honorablement de notre peintre : 
« ... Le public a su très bon gré à quelques jeunes peintres 
qui ont exposé cette année plusieurs de leurs tableaux qu'on a vus 
avec beaucoup de plaisir, principalement ceux du S" Chardin 
de l’Académie Royale... On voyait encore dans la même place 
un beau tableau du St Grimou, représentant un Joueur de 
vielle. » 

L'année suivante, une note du même journal, mentionnant la 
mort de Grimou, se termine par une appréciation du talent de l’ar- 
tiste ; il faut croire que celui-ci n'avait pas alors la réputation qu’on 
lui fit quarante ans après, car la note ne contient pas la moindre 
allusion à ses bizarreries de caractère. 

On sait qu'il exécuta le portrait de Dominé‘. Après avoir tra- 
vaillé à Paris, ce peintre vint s'établir à Orléans. Ce n’était pas un 
écervelé ni un débauché. Or, nous tenons de son élève Desfriches 
que Grimou lui fit ce portrait par amitié. Voilà donc au moins un 
ami du pauvre Alexis qui n'était ni un ivrogne ni un laquais, et 
notons que Dominé paraît montrer quelque fierté de l’amitié qui 
l’unissait à Grimou. ) 

Voici qui répond encore mieux au reproche d’insociabilité et de 
mauvaise tenue qu’on adresse à notre peintre. Il eut un protecteur, 
M. Bruneau, conseiller auditeur à la Cour des Comptes, lequel 
demeurait rue Richelieu (la dernière porte cochère avant la rue des 
Petits-Champs). Me Galloys, sœur et héritière de M. Bruneau, et 
veuve d’un receveur aux Finances de Champagne, possédait une 
collection de tableaux, qu’elle tenait de son frère, et où figuraient 
douze toiles de Grimou. Après sa mort, le marchand de tableaux 
Pierre Lebrun fut chargé, en mars 1764, de la vente de cette collec- 
tion. Il consacre la préface de son catalogue exclusivement à la 


1. V. livraison précédente, p. 343. 


ALEXIS GRIMOU 425 


louange de notre artiste, ce qui montre en quelle estime on tenait 
celui-ci dans la famille Galloys. 


La collection que j’annonce [dit Lebrun] mérite l’attention des connais- 
seurs. Le mérite et la science de Jean Grimou!... qui a certainement 
excellé dans le genre du portrait historié et autres sujets qu’il a faits de 
composition, nous donne des preuves du gout de notre habile artiste. Il 
s’est trouvé engagé à faire ce qu’il pouvait de plus parfait pour son fameux 
protecteur et am, qui lengageait par ses bonnes façons. 

Ce protecteur était M. Bruneau, frère de Me Galloys, neveu et nièce de 
M. Bruneau, mort doyen du Parlement, et beau-frère de M. l’abbé Galloys, 
fort connu dans la république des lettres... C’est lui (l'abbé Galloys) qui 
sut communiquer son goût pour les sciences à M. Bruneau, qui, après 
avoir servi, entra dans la Chambre des Comptes pour être plus à portée de 
s’adonner aux sciences et aux Beaux-Arts. Il s’attacha principalement à la 
peinture. Il eut l'occasion de connaître Jean Grimou, qui était en grande 
réputation et auquel il accorda sa protection jusqu'à lui donner un loge- 
ment chez lui pendant plusieurs années. C’est pendant ce temps quil 
composa environ une vingtaine de tableaux, qu'il a peints dans la der- 
nière perfection. Il avait soin de ne rien peindre qu’il n’eût devant les 
yeux les personnes ou les objets qu'il représentait, comme habillements, 
attributs, etc., pour la plus grande perfection de ses ouvrages. 


Pierre Lebrun tenait évidemment ces détails de la famille 
Galloys. Par suite il n’y a pas lieu d'en suspecter la vérité. Le fait 
d’avoir habité chez un protecteur ne diminue en rien Grimou. On 
connaît d'autres exemples d'artistes ou d'hommes de lettres ayant 
ainsi reçu l'hospitalité. Il faut en conclure simplement, d’une part 
qu'il ne vivait pas avec sa femme et, d'autre part, qu'il entendait 
assez mal l'administration de ses affaires. Deux tableaux de la col- 
lection Galloys paraissent postérieurs à ceux du Louvre, c’est-à-dire 
postérieurs à 1724. Notre peintre aurait donc passé dans la maison 
de la rue Richelieu quelques-unes au moins de ses dernières 
années. Peut-être même est-il mort dans cette maison, car M. Bru- 
neau lui survécut, et, à en juger par les sentiments de ses héri- 
tiers, dut lui continuer sa protection jusqu’à la fin. S'il en est ainsi, 
comment tenir pour vraies des scènes de débauche comme celle 
qui se termina par la mort du peintre? 


Nous ne possédons pas l'acte mortuaire d’Alexis Grimou. On sait 
néanmoins qu'il mourut au commencement de mai 1733, âgé par 


1. Ceci viendrait à l'appui de mon hypothèse que Grimou se faisait appeler 
familièrement Jean. 
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conséquent de cinquante-cing ans moins quelques jours. Le Mer- 
cure de juin 1733 mentionne sa mort en ces termes : 


N.! Grimou, peintre de l’Académie de Saint-Luc, cy devant agrégé a 
l'Académie Royale de peinture, mourut à Paris au commencement du 
mois dernier, âgé d’environ 55 ans. Il peignait bien une tête dans le goût 
de Rimbrandt (sic); il avait beaucoup de coloris et un beau pinceau, mais 
il avait peu d'invention et n’était pas grand dessinateur. 


Gabrielle Petit survécut dix-huit ans à son mari. Elle mourut 
le 14 mai 1751, âgée de soixante-huit ans. Elle demeurait rue 
Saint-Benoist, paroisse Saint-Sulpice. Son acte d’inhumation fut 
dressé le lendemain; témoins: André Germain, écuyer, son neveu; 
Alexandre Procope Couteau, bourgeois de Paris, son cousin ger- 
main; Me Alexandre Julien, conseiller du Roy, procureur à la Cour 
de la Connétablie, son cousin issu de germain, qui ont signé?. Par 
son testament, dont la minute est aux archives de M° Demanche, 
notaire à Paris, elle fait divers legs : à Élisabeth Germain, fille de 
Jean Louis, son frère; à Me Procope, femme de son cousin ger- 
main; à un M' Vinnevaux ou Vennevaux en reconnaissance de ses 
soins et de ceux de M. Lesne*; elle donne vingt louis à son confes- 
seur, cent livres & sa domestique, et le reste de son argent au fils 
de M" Procope son cousin germain. On voit par ce testament qu’elle 
ne laissait pas d'héritiers directs. Dès lors si Gabrielle et Grimou 
ont eu des enfants, ceux-ci n’ont pas survécu à leurs parents‘. 


C. GABIELOT 


1. N. est mis évidemment ici pour prénom inconnu. 

2. Archives de la Seine, fonds Bégis. 

3. On sait que Jean-Louis Petit, beau-frère de Grimou, fut une célébrité 
chirurgicale au xvin® siècle. Il devint membre de l’Académie des Sciences, de la 
Société Royale de Londres et directeur de l’Académie chirurgicale. Son Traité 
des maladies chirurgicales et des soins qui leur conviennent fut publié en 1774, 
vingt-quatre ans après sa mort, par les soins du D" Lesne, son élève, cité par 
Me Grimou dans son testament. 

4. Dans un tirage à part je donnerai une liste des musées et collections parti- 


culières contenant les ouvrages de Grimou, ainsi que les expositions et les ventes 
où son nom a figuré. 
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LA PEINTURE PORTUGAISE AU XVe SIÈCLE : NUNO GONGALVES 


Es origines de la peinture portugaise sont entourées de 
doutes et d’obscurités, à ce point que, dernièrement 
encore, les historiens pouvaient écrire, sans trop d’invrai- 
semblance, que lart lusitanien n'était qu'un mythe, 
n'existait pas. Tout au plus, les rares critiques qui s’occu- 
paient de lui, reconnaissaient-ils que quelques artistes 
étaient bien nés sur les bords du Tage et du Minho, lorsque, 
ces derniers temps, un sagace écrivain portugais, M. José 
de Figueiredo est venu mettre en pleine lumière la figure 
d’un des plus grands maitres du xv° siècle, incontesta- 

blement lusitanien, Nuno Gongalves!, dont le nom, mais rien que le nom, 

4 n'était pas, il est vrai, totalement ignoré. 

Dans son tableau des aigles de la peinture, arrivé au chiffre dix-huit, 
Francisco de Hollanda? écrit : «Je veux faire mention d’un peintre portugais digne 
de mémoire parce qu’à une époque qui tenait encore de la barbarie, il chercha à 
imiler, en quelque façon, le soin et la sagesse des anciens peintres italiens, ce 
fut Nuno Goncalves, peintre du roi Dom Affonso, qui a peint dans la cathédrale 
de Lisbonne l’autel de Sao Vicente et aussi, je crois, un tableau, représentant le 
Seigneur attaché à la colonne et battu de verges par deux hommes, que l’on voit 
dans la chapelle de la Trinité. » 

C'est là la seule et unique mention de l'artiste et de son œuvre que l’on 
trouve jusqu’à l’aurore du xix° siècle; alors Cean Bermudez lui consacre quel- 


ques vagues lignes dans son Diccionario ?. 


À. Arte portugueza primiliva : O pintor Nuno Gongalves, par José de Figueiredo. 
Lisboa, 1910; in-4. 

2. Francisco de Hollanda, ou Francois de Hollande, fils de l’enlumineur Antoine de 
Hollande appelé en Portugal par le roi Dom Manuel, né à Lisbonne en 1515, mort vers 
1584, miniaturiste architecte et peintre; envoyé en Italie par son souverain pour se per- 
fectionner dans l'art, il connut et fréquenta à Rome Michel-Ange et nombre d’autres 
maîtres. De retour à Lisbonne il écrivit une compilation intitulée Da pintura antigua 
dans laquelle il rapporte ses entretiens avec le Buonarroti, qu'il fait suivre d’un tableau 
des célébres peintres modernes dignes du nom d’aigles — Taboa dos famosos pintores 
modernos a que elles chamam aguias — dans lequel il établit une assez fantaisiste 
échelle de mérite, dont naturellement Michel-Ange occupe le premier rang, Leonard de 
Vinci le second, Raphaël le troisième. 

3. Cean Bermudez, Diccionnario hislorico de los mas ilustres profesores de las Bel- 
las artes en Espana, Madrid, Ibarra, 1800, 6 vol. 


LES PÉCHEURS 


LES CHEVALIERS 


VOLETS DU RETABLE DE SAO VICENTE : TRIPTYQUE DE L’ARCHEVEQUE 


PAR NUNO GONÇALVES 


(Palais du Patriarche, Lisbonne.) 


RETABLE DE SAO VICENTE: TRIPTYQUE DE L'ARCHEVÈQUE 


L’ADORATION DE SAINT VINCENT 
PAR NUNO GONÇALVES 


(Palais du Patriarche, Lisbonne. 
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Le comte Raczynski, en 1846, qui le premier traduit une partie des manus- 
crits de Francisco de Hollanda, insérée dans son indigeste ouvrage des Arts 
en Portugal’, mentionne deux documents où figure le nom de l'artiste; l’un, 
signé du nom du roi Duarte, donné à Torrevedras en 1436, accorde à Gonçalves 
Nuno, sculpteur, une patente de maître des travaux royaux; puis un second, 
de 1439, signé d’Affonso V, confirmant la patente précédente, confère un traite- 
ment et des privilèges à Nuno Gonçalves « chargé de travailler comme tailleur 
de pierre aux ouvrages qui lui seraient commandés ». Mais, ce sculpteur est-il 
en même temps le peintre de l’autel de Sao Vicente? C’est probable, c’est 
même absolument certain. Nous verrons d’ailleurs tout à l'heure qu’il ne peut 
être question de son père qui portait un autre prénom. 

Signalons encore quelques autres actes se rapportant à l'artiste, men- 
tionnés il y a peu d'années par M. Souza Viterbo dans sa Noticia de alguns 
pintores. Un premier, du 29 juillet 1450, nommant Nuno Gonçalves, peintre du 
roi, un second, du 6 avril 1452, augmentant son traitement, et enfin, un troisième, 
lui accordant les avantages, dont jouissait le peintre Jodo Eannes qui sans doute 
venait de mourir. 

Malgré leur intérêt historique, ces documents d’archives ne jetaient encore 
que des lueurs incertaines sur l'existence de Nuno Gongalves, ne nous rensei- 
gnaient guère sur son œuvre, quand M. José de Figueiredo découvrit au palais du 
patriarche de Lisbonne les tableaux de l'autel de Sao Vicente cités par Francisco 
de Hollanda. A la vérité, depuis 1891, ils n’étaient plus tout à fait inconnus, le 
savant archéologue M. Joaquim de Vasconcellos les avait vus, avait même 
reconnu en eux, — lui jusqu'alors si sceptique sur ce sujet, — des productions de 
l’ancienne école portugaise; mais c’est incontestablement à M. José de Figueiredo 
que revient l'honneur de les avoir identifiés, d’en avoir définitivement retrouvé 
l’auteur, d’avoir enfin découvert la signature de Nuno Goncalves. 

Quand le subtil critique vit ces tableaux pour la première fois, ils étaient 
au nombre de quatre et montraient sur les deux premiers panneaux un saint 
entouré de divers personnages debout et agenouillés et, sur les deux panneaux 
suivants, d’autres personnages dans la même posture. M. José de Figueiredo ne 
tarda guère à se rendre compte qu’il s’agissait de deux triptyques raccordés, ou 
plutôt amalgamés, depuis de longues années d’une façon tout à fait arbitraire; il 
joignit alors ses efforts à ceux du comte d’Olivaes et du comte de Penha Longa 
pour obtenir du patriarche, l'autorisation de faire nettoyer, restaurer et rétablir 
ces peintures dans leur forme primitive. La requête fut bien accueillie et le 
délicat et dangereux travail confié au professeur Luciano Freire, qui l’exécuta 
avec un soin, une patience, un savoir et une habileté dont on ne saurait assez le 
louer. 

La partie centrale du premier triptyque, — dit panneau de l’Archevéque, — 
montre, au milieu de la composition, saint Vincent debout, en riches vêtements 
de chœur, un livre sous le bras, une baguette à la main, entouré de princes, de 
grands seigneurs, de prélats; les plus proches, des gentilshommes en armure, 
agenouillés ; les plus éloignés, des membres du clergé, debout; parmi ces der- 
niers, se trouve un archevêque qui sert à désigner le tableau, sans doute Affonso 


1. Comte A. Raczynski, Les Arls en Portugal, Paris, Jules Renouard, 1846. 
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Nogueira préconisé archevêque de Lisbonne en 1459; les volets montrent : 
celui de droite, — dit des Pécheurs, — d’abord un vieillard chauve, à longue 
barbe blanche, prosterné à terre, les mains jointes, puis d’autres personnages 
debout derrière lui; celui de gauche, — dit des Chevaliers, — des gentilshommes 
agenouillés en avant et, plus loin, d’autres seigneurs et enfin, des prêtres et des 
religieux. 

La partie centrale du second triptyque, — dit panneau de l’Infant, — figure 
au milieu le saint, dans le même costume que dans l’autre grand tableau, un 
livre ouvert dans les mains; devant lui sont agenouillés un prince et une prin- 
cesse ; à ses côtés se tiennent une seconde princesse et l’Infant Dom Enrique, 
qui a donné son nom au tableau, et plus loin, en arrière, sont massés de nom- 
breux personnages. 

Les volets offrent à la vue, celui de droite, — dit des Religieux, — des moines 
à genoux et debout; celui de gauche, — dit des Reliques, — d’abord, agenouillé, 
un prêtre présentant des reliques; derrière lui, un Juif debout, reconnaissable à 
ses traits et tenant ouvert un livre en caractères hébraïques; plus loin, un autre 
personnage et deux ecclésiastiques en surplis. 

Au point de vue iconographique, ces peintures sont d’un intérêt capital; elles 
nous donnent — M. José de Figueiredo est parvenu à les authentiquer — les 
portraits du roi Affonso V et de son fils et successeur l’Infant Dom Jodo, âgé 
alors de sept à huit ans; du vieil Infant Dom Enrique, sous l'impulsion duquel 
les navigateurs lusitaniens découvrirent des terres nouvelles, se frayèrent des 
routes vers les Indes et le Brésil, probablement aussi celui de la princesse Cata- 
rina, sœur d’Affonso V. Nous avons déjà parlé du portrait de l’archevêque Affonso 
Nogueira. Le savant invesligateur a encore retrouvé dans certains personnages 
représentés Nuno Gonçalves lui-même, son père Joham Goncalves, le vieux 
peintre Eannes. D’autres effigies restent, cela va sans dire, énigmatiques, pas 
une cependant autant que celle de ce Juif à long nez que nous avons déjà signalé, 
étalant sur sa simarre une étoile rouge, marque obligatoire des enfants de 
Moise, figuration qui ne s'explique guère dans une œuvre destinée à une église 

Rien de plus facile avec l’âge que donnent les portraits identifiés des triptyques 
de Sao Vicente, que de les dater. Comme le prétend M. José de Figueiredo, ils 
ont été peints aux environs de 1460, à quelques mois près. 

Ces peintures témoignent d’un art arrivé à un rare degré de perfection; ce 
ne sont plus, dans ce pays épris de fines et délicates enluminures, des pages de 
missels ou d’Evangéliaires pour ainsi dire mises au carreau, et exécutées sur une 
plus vaste échelle, mais des compositions vivantes, aussi superbement raisonnées 
qu’exécutées, dignes des grands maîtres français ou flamands de la même 
époque; tout au plus offrent-elles une certaine rudesse absente des productions 
des Jean Fouquet, des André Beauneveu, des van Eyck, des Roger van der 
Weyden; mais cette apparence de rudesse n’est-elle pas plutôt le fait des mo- 
dèles qui ont posé devant l’artiste que de l'artiste lui-même ? 

L’initiation de Nuno Goncalves s’explique des plus naturellement : vers 1428, 
Jean van Eyck débarque en Portugal avec l’ambassade venue solliciter la main 
de la fille de Jodo I** pour Philippe HI de Bourgogne. Envoyé pour faire des 
portraits en qualité de « moco da camara » du prince, non seulement il remplit 
fidélement sa mission; mais les artistes du pays qui voient ses travaux s’en 


LES RELIGIEUX LES RELIQUES 


VOLETS DE RETABLE DE SAO V CENTE : TRIPTYQUE DE L’INFANT 


PAR NUNO GONÇALVES 


(Palais du Patriarche, Lisbonne.) 


L'INFANT 


RETABLE DE SAO VICENTE : TRIPTYQUE DE 
L'ADORATION DE SAINT VINCENT 
PAR NUNO GONÇALVES 


(Palais du Patriarche, Lisbonne.) 


434 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


enthousiasment, sollicitent ses conseils, regoivent ses enseignements. Ce fut 
sans doute le cas de Nuno Goncalves. Les dates, d’ailleurs, concordent a souhait: 
en 1450 Nuno Goncalves est nommé peintre d'Affonso V; mettons 
qu’en 1429, alors que Jean van Eyck peignait le portrait de l'Infante, il avait 
vingt ou vingt-cinq ans. 

Nuno Goncalves fit-il le voyage des Flandres? M. José de Figueiredo ne nous 
renseigne pas 4 cet égard. Le fait est douteux; il n’y aurait cependant a ce 
voyage rien d’étonnant. Nombre d’artistes portugais, entre autres Simon et 
Eduardo « Portugalayos » Affonso Castro, s’embarquérent pour les Pays-Bas où 
ils étudièrent sous la direction de Roger van der Weyden et de Quentin 
Metsys. 

Il est à remarquer que les triptyques de Sao Vicente sont composés 
comme le seraient des bas-reliefs. Les personnages sont pressés les uns contre 
les autres, disposés en hauteur, sans laisser pour ainsi dire un seul coin vide dans 
le panneau. Il n’est pas jusqu’à l’absence de fond qui ne soit un témoignage de 
la double profession de sculpteur et de peintre de leur auteur. Il en était alors 
bien souvent ainsi. André Beauneveu n’a-t-il pas manié tour à tour le pinceau 
et ’ébauchoir? IL est à présumer que Roger van der Weyden a commencé par 
tailler des statues. L’Espagnol Berruguete, quelque peu plus jeune que Nuno 
Goncalves, puisqu'il ne vit le jour qu’en 1480, ne fut-il pas aussi peintre et 
sculpteur? Mais à quoi bon poursuivre cette nomenclature ? 

Selon M. José de Figueiredo, la technique de Nuno Gonçalves — chose 
étrange et inattendue, — n’est pas, comme on serait porté à le croire, celle des 
maîtres flamands ses contemporains; d'essence beaucoup plus reculée, elle 
semble au docte historien autrement ancienne, jusqu'à un certain point 
autocthone, conséquence ou dérivé de fresques des xin° et xive siècles répandues 
alors en grand nombre dans les édifices religieux de la Galice et du nord du 
Portugal. Ces deux régions, séparées depuis longtemps, et qui ont néanmoins 
conservé tant de points de contact, étaient à cette époque intimement unies : 
même gouvernement, même mœurs, même langue. C’est Isabelle la Catholique 
qui, dans un but politique, a imposé le castillan aux Galiciens. Des fresques dont 
il vient d’être question, disparues en grande partie, il existe quelques rares 
spécimens dans la vénérable cathédrale de Santiago de Compostelle ; d’autres 
vestiges se discernaient tout dernièrement encore dans l’église portugaise de. 
Travanca. Peintes sur un enduit gras, à pleine pâte, elles paraissent, au dire de 
M. José de Figueiredo, avoir servi de modèle à Nuno Goncalves, qui, après avoir 
préparé ses panneaux avec un enduit brun de même nature, y aurait établi sa 
composition à la plume avec le plus grand soin et l'aurait, lui aussi, peinte en 
pleine pâte. Ce procédé, tout à fait différent de celui des Flamands, qui travaillaient 
sur des dessous à la craie et à la colle, ne fut pas particulier à Nuno Goncalves; 
tous les peintres lusitanieus de son temps l’employaient; ils le tenaient de leurs 
prédécesseurs : on ena pour garant un vénérable panneau conservé dans un 
couvent de Compostelle remontant au xiv® siècle. 

Nous avons vu que Francisco de Hollanda attribue encore à Nuno Goncalves 
un Christ à la colonne disparu; il serait aussi l’auteur de la décoration du pla- 
fond en bois de la cathédrale de Lisbonne, détruit lors du terrible incendie de 
1755; M. José, de Figueiredo voudrait encore que le portrait de l’Infant Dom 
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Enrique qui figure dans la Chronique de Guinée! de Gomez Eannes de Azurara 
soit de lui; pourquoi pas? Y aurait-il même témérité aujourd’hui à rattacher 
à son atelier l'Homme au verre de vin de notre musée du Louvre donné succes- 
sivement à tant de maitres différents ? Mais, avant tout, Nuno Goncalves est le 
peintre des deux triptyques de Sao Vicente. Avec ces peintures, l’art primitif 
lusitanien, si longtemps nié par beaucoup de critiques, par la plupart même 
des écrivains portugais, s'élève d’une merveilleuse envolée au premier rang et 
Nuno Goncalves peut prétendre au rang d’émule et d’égal des Jean Fouquet, des 
Roger van der Weyden, des Hugo van der Goes, etc. Est-il un accident dans l’art 
de son pays, une sorte de cométe apparue fortuitement pour disparaitre ensuite 
sans laisser de traces? Non pas. Il indique la voie à ceux qui vont suivre, une 
voie large, ouverte, aplanie. Tout ce qu’on appelle l’école de Grao Vasco — 
Vasco Fernandez, — tous ceux qui ont précédé ce maître énigmatique et 
mythique, tous ceux qui l’ont suivi, procèdent plus ou moins de Nuno Gon- 
calves ; de ce dernier leur vient le caractère archaïque de leurs productions, qui 
les fait encore peindre au milieu du xvi® siècle comme peignait leur chef de file 
cent ans auparavant. Il les dirige, volontairement ou non, dans le sillage des 
artistes du Nord où les maintiennent alors tout naturellement cette suite inin- 
terrompue de maîtres des Pays-Bas abordant, de la fin du xiv° au xvi° siècle, à 
Lisbonne : Antoine de Hollande, père du chroniqueur et enlumineur Francisco 
de Hollanda; Olivier de Gand, Christophe d’Utrecht, Frey Mason, Abraham 
Prim, etc. 

Rien, d’ailleurs, de plus naturel que cette influence de l’art flamand sur l’art 
portugais. N’est-elle pas la conséquence fatale et inéluctable de l’histoire sociale, 
politique et commerciale des deux pays qui vivaient en rapports constants? 


P. LAFOND 


LES « TAPISSERIES DE JULES CÉSAR » AU MUSÉE DE BERNE? 


elte série de tapisseries, qui est une des gloires du musée de 
Berne, avait été publiée en partie par Jubinal. Elle vient d’être 
reproduite à nouveau, par les soins de la Société auxiliaire du 
musée de Berne, en une suite de quatre planches en couleurs, 
de grand format, établies à l’aide des procédés de reproduction 
les plus récents et les plus fidèles. Le texte qui accompagne cette 
publication est dû à la plume autorisée de M. Arthur Weese. 
Ces tapisseries passaient autrefois pour avoir été enlevées à Charles le Témé- 
raire par les Bernois lors de la bataille de Grandson. Les recherches de 
Mer Stammler, évéque de Bâle, ont établi qu’elles provenaient de la cathédrale de 


1. Azurara, Chronica do descobrimento e conquisla de Guiné. 

2. Die Cäsar- Teppiche im historischen Museum zu Bern, ouvrage édité par la Société 
auxiliaire du musée de Berne et accompagné d'une notice de M. Arthur Weese, profes- 
seur à l’Université de Bern Berne (Francke), 4 planches en couleur, gr. in-fol. 


436 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Lausanne, a laquelle elles avaient été données par un certain Guillaume de la 
Baume, seigneur d’Illens, vassal dévoué de Charles le Téméraire. 

Comment ce gentilhomme entra-t-il en possession de ces magnifiques tapis- 
series ? Il est permis de supposer — par induction — qu'il les obtint de Charles 
le Téméraire, lequel les avait confisquées, en 1475, à Louis de Luxembourg, 
comte de Saint-Pol. 

En tout état de cause, ce sont là des œuvres admirables. Suivant M. Weese, 
elles auraient été tissées à Bruxelles sous le règne de Philippe le Bon, entre 
1460 et 1467, dans un atelier dont il n’est pas possible de désigner actuellement 
le chef, mais qui devait être un des premiers de l’époque. Tout en s’adaptant au 
caractère et au but de la tapisserie, les sujets représentés offrent des affinités de 
style avec les enluminures de Vrelant et de Liédet. 

Le thème, relatif à la vie de Jules César est emprunté aux Faits des Romains, 
compilation qui était répandue alors dans le nord de la France et que nous ont 
conservée plusieurs manuscrits à miniatures. Un des plus remarquables, parmi 
ces recueils enluminés, datant du xiu° siècle et ayant appartenu aux ducs de 
Bourgogne, se trouve actuellement à la Bibliothèque royale de Bruxelles sous les 
numéros 9104 et 9105. Les divers épisodes figurant dans les tapisseries de Berne 
correspondent à plusieurs d’entre ces miniatures; elles sont accompagnées de 
légendes rédigées en français et font défiler devant nos yeux des victoires rem- 
portées par César en Gaule, en Bretagne, en Orient, et, en fin de série, le triomphe 
célébré par le vainqueur tout-puissant à Rome, triomphe auquel se mêle une 
allusion discrète au futur assassinat. 

L'analyse de ces œuvres est du plus grand intérêt. Nous y voyons, en des mor- 
ceaux où se révèle le souci de l’exactitude poussé à l'extrême, les habitudes qui 
régnaient alors à la cour de Bourgogne. Les costumes, les armes, la façon de 
combattre à pied, à cheval, sur terre et sur mer, la manière de se tenir, de se 
présenter, de s'adresser à un supérieur ou à un inférieur : tout cela, représenté 
au vif, s'y déroule comme en un chapitre d’histoire. Quant à la valeur artistique de 
ces œuvres, elle égale celle des plus beaux spécimens de tapisserie flamande 
actuellement connus. 

Cette publication du musée de Berne mérite d’attirer l’attention de tous ceux 
qui s'intéressent à l’art flamand et franco-flamand. S’ajoutant aux ouvrages 
récents de M. Destrée, elle fournit une base solide à des comparaisons de style 
qui ne tarderont pas à répandre plus de lumière dans ce domaine si important 
de l'histoire de la tapisserie. De telles études apporteront également une contri- 
bution à l’histoire de la peinture. 

Souhaitons que le musée de Berne publie de la même manière les autres 
spécimens de tapisserie qui sont en sa possession, et que son exemple soit suivi 
partout où se trouvent des produits de cet admirable industrie d’art. Nous ver- 
rions ainsi se former peu à peu un corpus de tapisseries qui ajouterait de pré- 
cieux éléments à nos connaissances d'art. 
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